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RESUMO

RAZENTE, Gleice. A Importancia da Intertextualidade na Formagédo do Leitor. 2012.
91 folhas. Monografia (Especializacdo em Educacdo: Métodos e Técnicas de
Ensino). Universidade Tecnoldgica Federal do Parana, Medianeira, 2012.

Este trabalho teve como temética a discussdo da intertextualidade presente em
alguns textos. Texto aqui exemplificado com uma musica e uma histéria em
guadrinhos. O texto, portanto, ndo deve ser encarado como algo inacabado, mas
sim como elemento constitutivo da participacdo de seu interlocutor, que de maneira
ativa assume uma atitude responsiva frente ao texto. Para tanto, a interpretacéo
depende quase que exclusivamente da caminhada leitora que se tem, ja que um
texto dialoga com outro (intertextualidade). Assim, objetivou-se analisar a
intertextualidade e seu uso. Contudo, pode-se perceber que todo texto depende de
um interlocutor e que a intertextualidade esta presente em varios textos que circulam
na atualidade. Esse cruzamento de texto sO sera verificado se o leitor tiver leitura
necesséaria que lhe dé suporte para que isso aconteca, caso contrario, passara
despercebido. Assim, a intertextualidade apresenta-se aos casos onde ocorrem 0S
cruzamentos de matérias textuais que dialogam entre si e se apresenta como um
jogo ao leitor que precisa estar preparado para decifra-lo.

Palavras-chave: Competéncia leitora. Leitura. Texto.



ABSTRACT

RAZENTE, Gleice. The Importance of the intertextuality on the reader’'s formation.
2012. Numero de folhas. Monografia (Especializacdo em Educacao: Métodos e
Técnicas de Ensino). Universidade Tecnolégica Federal do Parana, Medianeira,
2012.

This work had as topic of discussion the intertextuality in some texts. Text here is
exemplified with a song and comics. The text, therefore, should not be seen as
something unfinished, but as a constitutive element of the participation of his
interlocutor, who actively assumes a responsive attitude against the text. Therefore,
the interpretation depends almost exclusively Walk reader who has since converses
with another text (intertextuality). The objective was to analyze the intertextuality and
its use in different places and situations. However, one can see that the text depends
on one party and that intertextuality is present in several texts that circulate today.
This crossing text will only be checked if the reader has read that will give necessary
support to make it happen, otherwise go unnoticed. Thus, intertextuality presents
itself to cases where there is the intersection of textual materials that interact with
each other and presents itself as a game that the reader must be prepared to
decipher it.

Keywords : Competence reader. Reading. Text
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1. INTRODUCAO

A ideia de realizar um trabalho de pesquisa sobre a intertextualidade na
formacao de leitores criticos surgiu do interesse e da preocupacdo em direcionar o
trabalho para a compreensdo da esséncia do texto, para o estabelecimento da
relacdo leitura e leitor e para a explicitacdo da necessidade maior das préticas de
leitura, que € a compreensdo das relacbes estabelecidas entre os diversos géneros
textuais.

Cada texto desconstroi outros textos, reescrevendo-0s em outros momentos
e situacOes historicas. Ao fazermos uso de textos alheios em um novo contexto,
podemos dizer que ha a producdo de um novo sentido. Em nossas préticas
comunicativas sempre produzimos textos a partir de algo ja existente.

Consideramos de fundamental importancia as relagdes estabelecidas entre
0s textos na atividade de leitura, sendo assim, esta pesquisa pretende refletir sobre
a analise dessas relagbes dialogicas no processo de formacdo de leitores
competentes. Todo discurso esta sujeito ao dialogismo, em palavras mais simples,
toda manifestacédo da linguagem pode ser permeada pelo discurso alheio.

N&do sendo uma atividade exclusivamente do texto escrito, mas tambéem
verbal, gestual, entre outras. As obras literarias apresentam com frequéncia esse
didlogo, podendo ser esse fendbmeno intencional ou ndo. Podemos assim observar
que seja a direcao de qualquer discurso vivo.

Nessa perspectiva da lingua como interacdo social pressupde-se um universo
histérico-social e cultural amplo, além de exigir do leitor a compreensao da aluséo a
outros textos, a identificacdo das referéncias, o conhecimento de mundo, que deve
ser comum ao produtor e ao leitor do texto e o reconhecimento de remissdes a obras
e acontecimentos em geral.

A modernidade exige que para que um leitor seja eficiente 0 mesmo deva
ultrapassar os limites visuais e que busque no interior do texto informagdes
explicitas, acionando para isso mecanismos mentais de recuperacdo, de mensagens
armazenadas na memoria ao longo de sua trajetdria e que, associadas ao seu
conhecimento de mundo possa interagir com o que foi lido e desta forma ocorra uma

comunicacao eficaz e satisfatoria.
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Ter habilidade para a leitura, na atualidade, significa ir além da decodificacédo
de um texto. Um leitor eficiente € capaz de desenvolver a competéncia de executar
uma gama de tarefas utilizando-se de diferentes tipos de textos. Nem sempre o texto
se mostra acessivel ao leitor em funcdo da pouca bagagem cultural que o0 mesmo
apresenta em relacdo as outras culturas.

O trabalho apresentado busca mostrar a intertextualidade que se mostra
presente nas letras das musicas de um dos icones da Musica Popular Brasileira
(MPB): Caetano Veloso. O estudo da vida e da obra do compositor demonstrou que
este foi atuante e sempre esteve engajado nos acontecimentos de seu tempo,
protestando e criticando através de sua obra as ideias que julgava improprias e
assim, fazendo valer suas composicoes, criacdes e seu estilo musical. A analise de
algumas de suas composi¢coes e de sua obra Verdade Tropical, percebemos que
deixa transparecer que o autor utilizou-se de toda sua criagdo como uma forma de
dendncia, como um grito de protesto e também viu nelas um lugar de exposi¢éo de
ideias e informacdes culturais, valorizando admiravelmente a cultura nacional, e
mesmo apresentando tracos de uma cultura estrangeira que acaba por enriquecer
suas composic¢des ndo deixa que destrua o carater nacionalista de suas projecdes.

Todo o arsenal de cancbGes do autor apresenta um forte traco de sua
personalidade, como a inovacdo e a irreveréncia de uma geragdo que veio para
mudar os rumos da musica popular. Repletas, de informacfes que abordam temas
como literatura, politica, aspectos sociais e culturais, as criacdes de Caetano Veloso
sdo exemplo de intertextualidade a partir do momento que abre espago para que o
leitor/ouvinte interaja no processo de construgcdo das interpretacdes propostas. E
assim, exija desse leitor/ouvinte o conhecimento de outros textos e contexto para
que ocorra a adequada compreensao de sua mensagem.

O presente trabalho ainda tem a intencdo de mostrar que as histérias em
guadrinhos podem apresentar uma rica fonte de estudos linguisticos tendo a obra de
Mafalda como material de andlise. As tiras de Mafalda sdo compostas de narrativas
carregadas de humor e intertextualidade. O intertexto esta presente em varias de
suas tiras assim como as informacdes implicitas e discursos que representam seu
contexto de producdo. Para tanto, se faz necessario que o leitor reconheca a
presenca do intertexto pela ativacdo de seu conhecimento prévio ou entdo a

construcdo de sentido do texto ficara prejudicada.
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Diante de tais questbes sete tiras da personagem Mafalda foram
apresentadas e analisadas com o intuito de desenvolver um processo gerativo de
sentido na leitura dos elementos visuais apresentados nas tiras em questao. A partir
desta andlise vimos a personagem como a representacdo dos sentimentos, em
especial das pessoas inconformadas com aspectos contraditorios da existéncia
humana. A leitura das tiras de Mafalda traz o entendimento de que esta ndo se
reduz apenas a uma leitura ladica e de interpretacdo de imagens, mas do que isso a
para a leitura das tiras é preciso construir o sentido e ainda seu leitor passara por um
processo de construgcdo de sentidos desses textos que exige a capacidade de
reflexdo e olhar atento a cada detalhe da combinacéo entre o visual e o verbal.
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2. FUNDAMENTACAO TEORICA

2.1 O TEXTO E O DISCURSO

Considera-se o0 texto como uma unidade linguistica concreta que é tomada
pelos usuarios da lingua em uma situacdo de interacdo comunicativa especifica,
como uma unidade de sentido e como forma de preencher uma funcéo
comunicativa reconhecivel e reconhecida, independentemente de sua extensao.
Sendo assim, o texto serd o produto concreto da atividade comunicativa que se faz
seguindo regras e principios discursivo-sécio-historicamente estabelecidos.

O texto pode ser apresentado a partir de dois pontos de vista
complementares: pode-se, de um lado, analisar os mecanismos sintaticos e
semanticos que resultam na produgdo do sentido; e de outro, pode ser
compreendido como objetivo cultural, produzido a partir da relagdo dialégica com
outros textos.

Barthes (apud PORTELA,1999), em uma ampliacdo do conceito de texto
afirma:

O texto redistribui a lingua. Uma das vias dessa redistribuicdo é a permuta
de textos, seus fragmentos que existiram ou existem ao redor do texto
considerado, e, por fim, dentro dele mesmo: todo texto é um intertexto:

outros textos estdo presentes nele, em varios niveis sob formas mais ou
menos reconheciveis. (PORTELA,1999. p.68)

Koch (apud PORTELA,1999) argumenta:

O texto pode ser considerado um conjunto de pistas, representadas por
elementos lingliisticos de diversas ordens, selecionadas e dispostos de
acordo com as virtualidades que cada lingua p6e a disposicao dos falantes,
no curso de uma atividade verbal, de modo a facultar aos interactantes ndo
apenas a producéo de sentidos, como a fundear a prépria interacdo como
pratica socio cultural. (PORTELA,1999.p.68)

De acordo com tais conceitos, o texto pode ser compreendido como o
resultado da nossa atividade comunicativa. A palavra texto passa a ser definida
como uma atividade verbal que se institui pela composicéo de elementos linguisticos
qgue de certa forma selecionados e organizados por seus usuarios se realiza atravées

dessa interacao por parte dos sujeitos, conforme suas praticas socioculturais.
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Segundo Geraldi (1997):

Um texto é uma seqléncia verbal escrita coerente formando um todo
acabado, definitivo e publicado: onde publicado ndo quer dizer “lancado por
uma editora”, mas, simplesmente dado a publico, isto €, cumprindo sua
finalidade de ser lido, o que demanda o outro; a destinacdo de um texto é
sua leitura pelo outro, imaginario ou real; a publicacdo de um texto poderia
ser considerada uma caracteristica acessoria, entendendo-se que um texto
nao publicado ndo deixa de ser um texto. No entanto, o sentido que se quer
dar aqui a publicado é o sentido de destinacao a, ja que um autor isolado,
para quem o outro inexiste, ndo produz textos. (GERALDI, 1997, p.100).

Um texto, portanto, ndo pode ser encarado como um amontoado de
palavras desconexas mas, ele deve constituir-se pelo encadeamento que se
estabelece entre as palavras, enunciados e desta forma, apresenta-se como algo
dotado de sentido para o leitor e que por esse motivo venha a se tornar um pretexto

para a producéo de novos textos.

Ao se produzir um texto, € preciso seguir certas condicdes que venham,
valida-los como tal. Essa producdo obedece a uma organizacdo, mediante
elementos linguisticos e pragmaticos colocando em sintonia as relacdes logicas e
relacbes de redundancia, permitindo assim, uma distincdo de suas unidades
constitutivas, o que desembocara o sentido global do texto que resultara na sua
coeréncia como funcdo de interdependéncia entre os demais fatores de

textualidade.

Podemos constatar que o texto ndo se reduz a, apenas, um conjunto de
palavras que ndo estabelece nenhuma relacdo entre si. Ele representa acima de
tudo, uma atividade verbal que se concretiza de maneira interativa entre os sujeitos,

levando em consideracao o seu conhecimento prévio e suas praticas socioculturais.

Abordando uma concepgédo de texto em um conceito interacional, Koch
(2011) afirma que o texto pode ser considerado como o lugar adequado de
interacao:

E o texto cujo sentido “ndo esta la”, mas é construido, considerando-se,
para tanto, as “sinalizacdes” textuais dadas pelo autor e os conhecimentos

do leitor, que, durante todo o processo de leitura, deve assumir uma atitude
“responsiva ativa.” (KOCH, 2011, p.12)

Para Bakhtin (2010):
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A palavra dirige-se a um interlocutor: ela é funcdo da pessoa desse
interlocutor: variara se tratar de uma pessoa do mesmo grupo social ou néo,
se esta for inferior ou superior na hierarquia social, se estiver ligada ao
locutor por lagos sociais mais ou menos estreitos. (BAKHTIN, 2010, p.116)

Bakhtin (2010) ainda acrescenta:

Na realidade, toda palavra comporta duas faces. Ela é determinada tanto
pelo fato de que procede de alguém, como pelo fato de que se dirige para
alguém. Ela constitui justamente o produto da interacdo do locutor e do
ouvinte. Toda palavra serve de expressdo a um em relagdo ao outro.
Através da palavra, defino-me em relacdo ao outro, isto €, em dltima
andlise, em relacdo a coletividade. A palavra € uma espécie de ponte
lancada entre mim e os outros. Se ela se apdia sobre mim numa
extremidade, na outra apoia-se sobre meu interlocutor. A palavra é o
territério comum do locutor e do interlocutor. (BAKHTIN, 2010, p.117)

O sentido do texto se constréi a partir da interagcéo texto-sujeitos. O texto ndo
preexiste sem essa interacdo. Seguindo este conceito podemaos concluir que o texto
esta cada vez mais em constante didlogo com as demais ciéncias, sendo que, esta
construcéo de sentido leva o leitor a construir o sentido do texto e desta forma
desvendar as fun¢fes da linguagem. Utilizar a linguagem é interagir por meio do

intercambio de textos.

Para Koch (2011, p.12), a concepgédo “sociocognitivo-interacional” de lingua

privilegia os “sujeitos e seus conhecimentos em processo de interacdo.”

Ao se considerar as condi¢cdes de producédo e recepcao dos textos € encara-
los ndo mais como uma estrutura acabada, mas como parte de atividades mais
globais da comunicacdo. Nesse sentido, de acordo com as palavras de Koch (apud
BENTES, 2001), trata-se de compreender o texto em seu préprio processo de

planejamento, verbalizacdo e construcao.

Para Bentes (2001), a elaboracao e definicdo de uma teoria do texto deve-se

levar em consideragao que:

a producéo textual € uma atividade verbal, isto €, os falantes, ao produzirem
um texto, estdo praticando a¢bes, atos de fala. Sempre que se interage por
meio da lingua, ocorre a producdo de enunciados dotados de certa forga,
qgue irdo produzir no interlocutor determinado(s) efeito(s), ainda que néo
sejam aqueles que o locutor tinha em mira. Dijk (1972) afirma que, em um
texto, apesar de se realizarem diversos tipos de atos (em uma carta, por
exemplo, podem realizar-se atos de saudacdo, pergunta, assercao,
solicitacdo, convite, despedida, entre outros), ha sempre um objetivo
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principal a ser atingido, para o qual concorrem todos os demais. O autor
propde, entdo, a nog¢édo de “macroato” de fala, aquele que estaria ordenando
os demais. Além disso, ndo se pode esquecer que essas acdes ou esses
“macroatos” estao inseridos em contextos situacionais, sociocognitivos e
culturais, assim como a servico de certos fins sociais; (BENTES, 2001,
p.254)

Ainda conforme Bentes (2001) na continuacdo da idéia sobre as condi¢bes

de producéo e de recepc¢ao dos textos acrescenta:

a producao textual é uma atividade verbal consciente, isto é, trata-se de
uma atividade intencional, por meio da qual o falante dara a entender seus
propésitos, sempre levando em conta as condi¢cdes em que tal atividade é
produzida; considera-se, dentro desta concepcdo, que o sujeito falante
possui um papel ativo na mobilizagdo de certos tipos de conhecimentos, de
elementos linguisticos, de fatores pragmaticos e interacionais, ao produzir
um texto. Em outras palavras, o sujeito sabe o que faz, como faz e com que

propositos faz (se entendemos que dizer é fazer. (BENTES, 2001, p.254)

Apresenta o texto como o produto da interacdo entre seu locutor e 0 ouvinte.

A palavra serve de expressao a um em relacao ao outro.

a producao textual € uma atividade interacional, ou seja, os interlocutores
estdo obrigatoriamente, e de diversas maneiras, envolvidos nos processos
de construcdo e compreensdo de um texto. (BENTES, 2001, p.254)

Em suas obras Koch (apud BENTES, 2001) apresenta suas formulacdes da
definicdo de texto que sempre teremos a nossa disposi¢ao e também uma definicdo

daquilo que se postula ser 0 objeto da Linguistica Textual:

Poder-se-ia, assim, conceituar o texto, como uma manifestacdo verbal
constituida de elementos linguisticos selecionados e ordenados pelos
falantes durante a atividade verbal, de modo a permitir aos parceiros, na
interacdo, ndo apenas a depreensdo de conteddos semanticos, em
decorréncia da ativagdo de processos e estratégias de ordem cognitiva,
como também a interagdo (ou atuacdo) de acordo com préticas
socioculturais. Proponho que se veja a Linguistica do Texto, mesmo que
provis@ria e genericamente, como o estudo das operacgdes linguisticas e
cognitivas reguladoras e controladoras da producdo, construcéo,
funcionamento e recepcdo de textos escritos ou orais. Seu tema abrange a
coesdo superficial ao nivel dos constituintes linguisticos, a coeréncia
conceitual ao nivel semantico e cognitivo e o sistema de pressuposicdes e
implicacBes a nivel pragmatico da producéo do sentido no plano das a¢bes
e intengbes. Em suma, a Linguistica Textual trata o texto como um ato de
comunicacao unificado num complexo universo de a¢6es humanas. Por um
lado, deve preservar a organizagdo linear que € o tratamento estritamente
linguistico, abordado no aspecto da coesdo e, por outro lado, deve
considerar a organizacgéo reticulada ou tentacular, ndo linear: portanto, dos
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niveis do sentido e intengbes que realizam a coeréncia no aspecto
semantico e fungdes pragmaticas. (BENTES, 2001, p.255-256)

O texto oral ou escrito representa uma realidade imediata. Segundo Bakhtin,
(1997, p.329) “onde ndo ha texto, também ndo h& objeto de estudo e de
pensamento.” Este, € uma unidade concreta e atual sendo, portanto, uma

ocorréncia comunicativa.

Apoiados em Beaugrande e Dressler (cf.1981, p.34-37, apud MARCUSCHI,

2009, p.30) poderiamos considerar o texto como:

resultado atual das operacdes que controlam e regulam as unidades
morfolégicas, as sentencas e os sentidos durante o emprego do sistema
linglistico numa ocorréncia comunicativa. Nao €é uma configuracao
comunicativa produzida pela simples unido de morfemas, lexemas e
sentencas, mas 0 resultado de operacdes comunicativas e processos
linglisticos em situagdes comunicativas. Um texto esta submetido tanto a
controles e estabilizadores internos como externos, de modo que a LT
razoavel nao deve considerar a estrutura lingliistica como fator Unico para a
producédo, estabilidade e funcionamento do texto.” Nem se pode tratar o
texto simplesmente como uma unidade maior que a sentenca, pois ele é
uma entidade de outra ordem na medida em que é ocorréncia na

comunicac¢do. (MARCUSCHI, 2009, p. 30)

Ha de se ressaltar que o texto (oral e escrito) sempre sera a unidade basica
da comunicacdo humana. E assim sendo, ndo pode deixar de se levar em conta

questdes inerentes ao mundo, conforme as afirmacgdes de Silveira (2005):

Mesmo considerando-se que o uso da lingua nas diversas formas de
interacdo humana se da, em principio, através de textos, ha de se convir,
portanto, que ndo se podem descolar do texto os componentes discursivos,
a fim de que possa considera-lo como uma unidade social e
contextualmente completa. (SILVEIRA, 2005, p. 33)

O texto é formado de um agrupamento em varias dimensdes e se da em um
processo de mapeamento cognitivo que séo relevantes para sua producdo e

recepcao. Segundo Marcuschi (2012)

O texto ndo € o resultado automatico de uma série finita de passos em que
usaram as relacdes na sequéncia, ao qual se aplicaria algum componente
interpretativo. Em suma, o texto é algo essencialmente diverso de uma

sentenca muito longa. (MARCUSCHI, 2012, p.30).
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Os Parametros Curriculares Nacionais encaram o0 texto como “a
concretizacdo dos discursos proferidos nas mais variadas situagdes cotidianas” e

ainda como um “um todo significativo e articulado, verbal ou nao-verbal”.

O ensino e a aprendizagem de uma lingua nao podem abrir méo dos textos
pois estes, ao revelarem usos da lingua e levarem a reflexdes, contribuem
para a criacdo de competéncias e habilidades especificas.(BRASIL, 1998,
p.58).

O texto a partir de sua funcdo na aprendizagem, como uma unidade de

ensino podera assumir dois pontos de vista:

considerando os diversos aspectos implicados em sua estruturacdo, a partir
das escolhas feitas pelo autor entre as possibilidades oferecidas pela
lingua; Na relagdo intertextual, levando em conta o didlogo com outros
textos e a prépria contextualizagdo.( BRASIL, 1998, p. 60).

Em uma concepcdo mais ampla, o texto pode ser compreendido como a
“materializacdo da interacdo entre sujeitos- um autor e um leitor, em uma relagéo
dialogica, representando um pensamento, emocdo, 0 sentido e o significado, por
meio de enunciados”. (BAKTHIN, 2003, p. 326).

Para tanto, podemos tomar o texto como um objeto que aponta tanto para o
fechamento quanto para a abertura de sentidos.

Por discurso, entendemos toda atividade comunicativa de um locutor, numa
determinada situacdo comunicativa onde se engloba ndo s6 o0 conjunto de
enunciados por ele produzido em tal situacdo ou seus interlocutores (sujeitos
situados social e historicamente), mas também o evento da enunciagcdo. Pressupbe
uma concepc¢ao de lingua enquanto trabalho, ou seja, uma atividade de construcao
de sentido entre os falantes. O discurso se materializa linguisticamente por meio dos
textos. Isto é, o discurso se concretiza sob a forma de texto. E por meio do texto que
se pode entender todo o funcionamento do discurso.

O discurso tem natureza tridimensional sendo que, sua producédo acontece
na histéria, por meio da linguagem, que € um dos suportes por onde a ideologia se
manifesta. Como o discurso representa-se na exterioridade, no seio da vida social, 0
estudioso desta area deve romper as estruturas linguisticas para alcangé-lo. O termo
discurso caracteriza-se pela acao do locutor ao agir sobre o outro e de modificacédo

de determinada situacdo e ndo somente como uma forma de representacdo do
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mundo. Este se define pela relacdo existente entre lingua e historia, ou seja, a lingua
€ conjugada conjuntamente com a historia na producdo de sentidos, constituindo,
desse modo a materialidade linguistico-historica. O discurso possibilita ainda, aos
seus sujeitos, estratégias para que desta forma atinjam seus objetivos. Este por sua
vez precisa ser contextualizado, isto €, ter sentido, significado dentro do contexto por
ele definido. O discurso de maneira geral sdo as combinagbes de elementos
linguisticos usados pelos falantes para que, desta forma exprimam seus
pensamentos, exponham seu mundo exterior ou interior e ajam sobre esse mundo.

Segundo Orlandi (1999, p.15), “a palavra discurso, etimologicamente, tem
em si a ideia de curso, de percurso, de correr por, de movimento”. Os discursos
estdo sempre em direcdo a outros e nunca sO, mas, sim atravessados por vozes que
0s antecedem e que 0s mantém em constante interacdo. Estes por sua vez, ainda
estdo se confrontando e se legitimando. E por isso que podemos dizer que o
principio constitutivo do discurso é o dialogismo. Para Orlandi (1999):

Na analise do discurso, procura-se compreender a lingua fazendo sentido,
enquanto trabalho simbdlico, parte do trabalho social geral, constitutivo do
homem e de sua histdria. Por esse tipo de estudo se pode conhecer melhor
aquilo que faz do homem um ser especial com sua capacidade de significar
e significar-se. A andlise do discurso concebe a linguagem como mediacao
necessaria entre o homem e a realidade natural e social. Essa mediacgéo,
que é o discurso, torna possivel tanto a permanéncia e a continuidade
guanto o deslocamento e a transformacdo do homem e da realidade em que
vive. O trabalho simbodlico do discurso esta na base da producdo da
existéncia humana. Assim, a primeira coisa a se observar € que a Analise
de Discurso ndo trabalha com a lingua enquanto um sistema abstrato, mas
com a lingua no mundo, com maneiras de significar, com homens falando,
considerando a producédo de sentidos enquanto parte de suas vidas, seja
enquanto sujeitos, seja enquanto membros de uma determinada forma de
sociedade. (ORLANDI, 1999, p.15-16)

As identidades do discurso séo feitas pelo préprio discurso, sendo assim,
sdo permeaveis e passiveis de modificacoes de sentido e é construido através da
interacdo verbal, que é historica e esta diretamente relacionada com a ideologia. O
sentido é socialmente constituido, sendo que este ndo existe em si mesmo. Ele é
determinado pelas posicOes ideologicas dentro de um processo historico em que as
palavras sédo produzidas.

Para tanto, sua concretizacdo deve ser contextualizada, pois, quando o
utilizamos, agimos sobre o mundo, marcamos uma posicdo em alguns momentos

selecionando sentidos e em outros excluindo-os no processo interlocutorio.
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Reconhecer essa historicidade inscrita na linguagem € compreender que nao existe
um sentido literal, e, ainda, seu sentido € regido por uma interpretacdo regulada por
condicOes especificas.

Segundo Maingueneau (2004):

O discurso € “orientado” ndo somente porque é concebido em funcdo de uma
perspectiva assumida pelo locutor, mas também porque se desenvolve no
tempo, de maneira linear. O discurso se constréi, com efeito, em funcao de
uma finalidade, devendo, supostamente, dirigir-se para algum lugar.
(MAINGUENEAU, 2004, p.52)

O discurso é o suporte abstrato que sustenta varios textos que circulam em
uma sociedade. Através da Analise do discurso podemos realizar uma analise
interna e externa. Ao analisarmos o discurso, estaremos frente a questdao de como
esse se relaciona com a situacdo que o criou. A analise sera feita em funcéo da
relacdo existente entre o campo da lingua (que se apresenta suscetivel a ser
estudada e analisada pela Linguistica) e ainda, o campo da sociedade (apreendida
pela histéria e pala ideologia).

E por meio da articulacédo entre discurso, enunciador e local de enunciagéo
gue podemos entender que um discurso esta inevitavelmente ligado ao lugar de
enunciacdo. Essa ligacdo mesmo que fragmentaria com um determinado espaco
fisico e temporal faz com que se identifique a capacidade de revelar a natureza
contextual da producéo do discurso.

Partindo deste ponto de vista, concluimos que a linguagem passa a ser
concebida como uma prética social em que todo seu exterior € constitutivo, e seu
sujeito historicamente constituido.

Para Maingueneau (2004) “o discurso é uma organizacdo situada para além
da frase”, o que significa que este ndo se manifesta somente por enunciados
superiores a frase, mas que mobiliza estruturas “de uma outra ordem que as da

frase.”

Os discursos, enquanto unidades transfrasticas, estdo submetidos a regras
de organizagdo vigentes em um grupo social determinado: regras que
governam uma narrativa, um diadlogo, uma argumentacao, regras relativas a
um plano de texto ( um fait divers ndo pode ser dividido como uma
dissertagdo ou como um manual de instrucdo); regras sobre extensdo do
enunciado etc. (MAINGUENEAU, 2004, P.52)

Segundo Maingueneau (2004) o “discurso € orientado”, ndo somente por ser
concebido em funcdo de uma perspectiva de seu locutor, mas também se

desenvolve no tempo de forma linear:
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O discurso se constréi, com efeito, em funcdo de uma finalidade, devendo,
supostamente, dirigir-se para algum lugar. Mas ele pode se desviar em seu
curso (digressdes...), retornar sua direcdo inicial, mudar de direcdo etc. Sua
linearidade manifesta-se frequentemente por um jogo de antecipacdes
(“veremos que...", “voltaremos ao assunto..”) ou de retomadas (“ou
melhor...”, eu deveria ter dito..."); tudo isso constitui um verdadeiro
“monitoramento” da fala pelo locutor. Deve-se notar que os comentéarios do
locutor sobre sua prépria fala. (MAINGUENEAU,, 2004, p.53)

7

Seguindo os conceitos de Maingueneau (2004), o discurso é “uma forma de
acao”, onde para o mesmo “falar € uma forma de ac&o sobre o outro e ndo apenas
uma representacdo do mundo”. Toda enunciagdo constitui em si um ato e por meio
deste tem-se o intuito de modificar uma situagéo.

O discurso ainda pode ser “interativo”, pois toda atividade verbal é uma
“inter-atividade” entre dois sujeitos, que encontram-se no “binébmio EU-TU da troca
verbal”. O discurso € ainda, segundo Maingueneau (2004) “contextualizado”. Todo
sentido atribuido a um discurso esta diretamente ligado a um contexto. “O mesmo
enunciado em dois lugares distintos corresponde a dois discursos distintos”.

Todo discurso é “assumido por um sujeito”, que se concretiza a partir de um
“EU, que se coloca como fonte de referéncias pessoais, temporais, espaciais e, ao
mesmo tempo, indica que atitude esta tomando em relacdo aquilo que diz e em
relacdo a seu co-enunciador’. Podemos constatar que 0 mesmo se torna o
responsavel pelo que esta dizendo. E ainda, o discurso € “regido por normas”, ou
seja, toda atividade verbal implica normas particulares.

Para Maingueneau, o discurso pode ser compreendido como “o modo de
apreensdo da linguagem”, no qual esta envolvida “a atividade dos sujeitos inscritos
em contextos determinados”. Essa definicdo coloca o discurso de modo subjacente
as estruturas sociais, ndo podendo, portanto, ser analisado apenas no ambito
linguistico, ou seja, a revelia daquelas estruturas. Entretanto, o autor reconhece que
a linguistica tem muito a oferecer, pois uma das principais vantagens da utilizacado
da Analise do Discurso é a possibilidade de interpretacdo ndo apenas do que € dito,
explicitado, mas sobretudo da ideologia por tras dos discursos, entendendo-se o
gue nédo esta necessariamente explicito.

Para Bakhtin, o discurso € “a lingua em sua integridade concreta e viva” onde
se apresenta uma “analise/teoria do discurso.” (BAKHTIN, 1997, apud BRAIT,
2010, p.10).
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Intitulamos este capitulo “O discurso em Dostoiévski” porque temos em
vista o discurso, ou seja, a lingua em sua integridade concreta e viva e ndo
a lingua como objeto especifico da Linglistica, obtido por meio de uma
abstracao absolutamente legitima e necessario de alguns aspectos da vida
concreta do discurso. Mas sdo justamente esses aspectos, abstraidos pela
Linglistica , os que tém importéncia primordial para 0s nossos fins. Por este
motivo as nossas andlises subsequentes ndo sao linguisticas no sentido
rigoroso do termo. Podem ser situadas na Metalinguistica, subentendendo-
se como um estudo ainda ndo constituido em disciplinas particulares
definidas daqueles aspectos da vida do discurso que ultrapassam de modo
absolutamente legitimo os limites da Linglistica. As pesquisas
metalinglisticas, evidentemente, ndo podem ignorar a Linglistica e devem
aplicar os seus resultados. A Linglistica e a Metalinglistica estudam um
mesmo fendmeno concreto, muito complexo e multifacético- o discurso, mas
estudam sob diferentes aspectos e diferentes angulos de visdo. Devem
completar-se mutuamente e ndo fundir-se. Na pratica, os limites entre elas
s&o violados com muita frequiéncia. (BAKHTIN, 1997 apud BRAIT, 2010,
p.10)

A partir desta definicdo, Bakhtin incorpora ao objeto a ser estudado pela

Metalinguistica uma dimenséao extralinguistica, a sua materialidade linguistica.

Assim, as relagdes dialdgicas sdo extralinglisticas. Ao mesmo tempo,
porém, ndo podem ser separadas do campo do discurso, ou seja, da lingua
enquanto fendmeno integral concreto. A linguagem s6 vive na comunicacao
dialégica daqueles que a usam. E precisamente essa comunicacio
dialégica que constitui o verdadeiro campo da vida da linguagem. Toda a
vida da linguagem, seja qual for o seu campo de emprego ( a linguagem
cotidiana, a pratica, a cientifica, a artistica, etc.), estd impregnada de
relagfes dialogicas. Mas a Linguistica estuda a “linguagem” propriamente
dita com sua légica especifica na sua generalidade, como algo que torna
possivel a comunicagdo logica, pois ela abstrai consequentemente as
relagGes propriamente dialogicas. Essas relagdes se situam no campo do
discurso, pois este € por natureza dialdgico e , por isto, tais relagées devem
ser estudadas pela Metalinguistica, que ultrapassa os limites da Linguistica
e possui objeto autdbnomo e metas proprias. (BAKHTIN, apud BRAIT,
2010, p.12).

A abordagem do discurso ndo pode ser encarada somente de um ponto de
vista interno, ou de uma perspectiva exclusivamente externa. “Excluir um dos polos é
destruir o ponto de vista dialdgico, proposto e explicitado pela teoria e pela analise, e
dado como constitutivo da linguagem”. E o que segundo podemos caracterizar
como “a bivocalidade de “dialégico”, situado no objeto e na maneira de enfrenta-lo,
que caracteriza a novidade da Metalinguistica e de suas consequéncias para 0s
estudos da linguagem (Brait, 2010, p.13).

Segundo os estudos bakhtinianos, a linguagem leva em conta, as
particularidades discursivas que direcionam para contextos “mais amplos, para um

extralinguistico ai incluido”. Segundo Brait (2010):
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O trabalho metodoldgico, analitico e interpretativo com textos/discursos se
da — como se pode observar nessa proposta de criagdo de uma nova
disciplina, ou conjunto de disciplinas —herdando da Linguistica a
possibilidade de esmiugar campos semanticos, descrever e analisar micro e
macro-organizagfes sintaticas, reconhecer, recuperar e interpretar marcas e
articulagdes enunciativas que caracterizam os discursos e indiciam sua
heterogeneidade constitutiva, assim como a dos sujeitos ai instalados.

(BRAIT, 2010, p.13)

Para a mesma, saber reconhecer o texto e o género ao qual pertence e os

géneros que nele se articulam, significa:

descobrir a tradicdo das atividades em que esses discursos se inserem e, a
partir desse didlogo com o objeto de andlise, chegar ao inusitado de sua
forma de ser discursivamente, a sua maneira de participar ativamente de
esferas de producédo, circulacdo e recepcao, encontrando sua identidade
nas relacBes dialégicas estabelecidas com outros discursos, com outros

sujeitos. (BRAIT, 2010, p. 13-14).

Podemos assim concluir, que os discursos estdo associados a uma situacao
social de interacdo e, assim, como enunciados individuais, porém sao constituidos
de partes que ndo podem desligar-se, a sua dimensao linguistico-textual e a sua
dimenséo social. Desta forma, cada género esta ligado a uma situacdo social de
interacgéo tipica, dentro de uma esfera social, com uma finalidade discursiva e com a
concepcao de autor e destinatario.

Para tanto podemos dizer que para Bakhtin, os géneros sédo formas de acéo,
ou seja, funcionam como referéncias na constru¢cdo dos enunciados, pois marcam o
autor no processo discursivo, como um grande horizonte de expectativas para o
leitor, no processo de compreensao e interpretacdo do enunciado. Para que haja
essa interacdo se torna necessario tanto para o dominio das formas da lingua
guanto o da formas do discurso, isto é, o dominio dos géneros do discurso. O
assunto aqui apresentado sera abordado de maneira mais profunda na secéo 2.2.

Para Maingueneau (2004):

A atividade verbal é uma inter-atividade entre dois parceiros, cuja marca nos
enunciados encontra-se no bindmio EU-VOCE da troca verbal. A
manifestacdo mais evidente da interatividade é a interacdo oral, a
conversacdo, em que dois locutores coordenam suas enunciacdes,
enunciam em funcéo da atitude do outro e percebem imediatamente o efeito
de suas palavras sobre o outro.(MAINGUENEAU, 2004, p.53).
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O discurso s6 pode existir na forma de enunciados concretos que pertencem
aos sujeitos discursivos de uma outra esfera da atividade e comunicagdo humana.
Sendo assim, cada enunciado constitui-se em um novo acontecimento, um evento
anico e sem repeticdo na comunicacao discursiva.

O sujeito ao se posicionar esta colocando em evidéncia um conjunto de
principios que se materializam e a partir de sua organizagao social e de seus modos
de interacdo que os indices de valor sdo agregados as palavras. Tendo a palavra
como base material do discurso, € que podemos entender o funcionamento dos
sentidos na linguagem. Temos entdo, de um lado a materialidade que nos atestam
as condicdes de producao dos sujeitos envolvidos; e de outro lado, a materialidade
linguistica, que adquire em condi¢cdes de uso especifico manifestacbes que vem a
acrescentar e caracterizar o real funcionamento da enunciacao.

Podemos assim concluir com os termos utilizados por Favero & Koch (2005):

E licito concluir, portanto, que o termo texto pode ser tomado em duas
acepcOes: texto, em sentido lato, designa toda e qualquer manifestacdo da
capacidade textual do ser humano (quer se trate de um poema, quer de
uma mausica, uma pintura, um filme, uma escultura etc.), isto €, qualquer tipo
de comunicagéo realizada através de um sistema de signos. Em se tratando
de linguagem verbal, temos o discurso, atividade comunicativa de um
falante, numa situacdo de comunicacdo dada, englobando o conjunto de
enunciados produzidos pelo locutor (ou por este e seu interlocutor, no caso
do dialogo) e o evento de sua enunciacdo. O discurso € manifestado,
linguisticamente, por meio de textos (em sentido estrito). Nesse sentido, o
texto consiste em qualquer passagem, falada ou escrita, que forma um todo
significativo, independente de sua extenséo. Trata-se, pois, de uma unidade
de sentido, de um continuo comunicativo contextual que se caracteriza por
um conjunto de relacdes responsaveis pela tessitura do texto [...]. (FAVERO
& KOCH, 2005, p.26)

2.2 GENEROS DISCURSIVOS: CONCEPCOES E QUESTOES RELATIVAS AO
TEMA

O conceito de género tornou-se objeto de interesse e pesquisa em contextos
escolares e académicos, mas em especial pela Linguistica Aplicada.

Em seus escritos, o linguista russo Mikhail Bakhtin (1992) apresenta o
carater social dos fatos relacionados a linguagem, considerando desta forma, os

enunciados como um produto de interacdo social, determinado por uma situagéo
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considerada material e concreta assim como pelo contexto mais amplo que constitui
0 conjunto das condi¢cbes de vida que cerca uma dada comunidade linguistica.
Podemos constatar que o mesmo, insiste na diversidade das atividades sociais que
sdo exercidas pelos diversos grupos e assim, consequentemente as diversas
producdes de linguagem a elas relacionadas. A lingua utilizada no dia a dia, a lingua
usada na escola, no trabalho, as narracdes literarias, os textos politicos, entre
outros, constituem diferentes sistemas que comprovam a necessidade de se ter uma
competéncia polilinguistica fundamental a todo falante.

Segundo Bakhtin, (1997) os géneros do discurso resultam em formas
consideradas padrdes “relativamente estaveis” de um enunciado, determinadas
sécio-historicamente. O autor afirma que sO6 nos comunicamos, falamos e
escrevemos, através de géneros do discurso. A respeito da constituicdo dos

géneros e de seu papel nas praticas interativas, Bakhtin (1997) afirma:

Todas as esferas da atividade humana, por mais variadas que sejam, estdo
sempre relacionadas com a utilizagdo da lingua. Nao é de surpreender que
o carater e os modos dessa utilizagédo sejam tdo variados como as proprias
esferas da atividade humana, o que n&o contradiz a unidade nacional de
uma lingua. A utilizacdo da lingua efetua-se em forma de enunciados (orais
e escritos), concretos e Unicos, que emanam dos integrantes duma ou
doutra esfera da atividade humana. O enunciado reflete as condi¢cdes
especificas e asfinalidades de cada uma dessas esferas, ndo s6 por seu
contetido (tematico) e por seu estilo verbal, ou seja, pela selecao operada
nos recursos da lingua, — recursos lexicais, fraseoldgicos e gramaticais —
mas também, e sobretudo, por sua construcdo composicional. Estes trés
elementos (conteudo tematico, estilo e construcao (composicional) fundem-
se indissoluvelmente no todo do enunciado, e todos eles sdo marcados pela
especificidade de uma esfera de comunicagdo. Qualquer enunciado
considerado isoladamente &, claro, individual, mas cada esfera de utilizagéo
da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de enunciados, sendo
isso que denominamos géneros do discurso. A riqueza e a variedade dos
géneros do discurso sdo infinitas, pois a variedade virtual da atividade
humana é inesgotavel, e cada esfera dessa atividade comporta um
repertério de géneros do discurso que vai diferenciando-se e ampliando-se
a medida que a propria esfera se desenvolve e fica mais complexa. Cumpre
salientar de um modo especial a heterogeneidade dos géneros do discurso
(orais e escritos), que incluem indiferentemente: a curta réplica do dialogo
cotidiano (com a diversidade que este pode apresentar conforme os temas,
as situacfes e a composicdo de seus protagonistas), o relato familiar, a
carta (com suas variadas formas), a ordem militar padronizada, em sua
forma lacOnica e em sua forma de ordem circunstanciada, o repertorio
bastante diversificado dos documentos oficiais (em sua maioria
padronizados), o universo das declara¢des publicas (num sentido amplo, as
sociais, as politicas) ( BAKHTIN, 1997,p.279)

Os estudos de Mikhail Bakhtin a respeito dos géneros do discurso e sua

relacdo com a producdo humana e a comunicagao nos trazem a concepcao de que
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0 género ja nao esta mais centrado na forma estatica e rigida dos géneros literarios,
mas na dinamicidade trazida das diversas possibilidades de atividade do homem.

Ao encarar todo enunciado como algo concreto e Unico, Bakhtin (1997,
p.279) acentua a concepcdo de acontecimento, de evento, sendo assim, cada
enunciado ocorre uma unica vez, pois sempre ha um novo enunciado emitido em
uma situacao diferenciada, com outros valores sociais, 0 que caracteriza a
linguagem como social. O enunciado, entéo reflete as condicdes de agir do homem,
colocando em evidéncia as especificidades de sua atividade humana e a elaboracéo
relativamente estaveis. A essa atividade Bakhtin denomina de géneros do discurso.

Os géneros, desta forma, tém de estar abertos para as mudancas,
remodelacdes, pois a forma passa a ser encarada, ao mesmo tempo, como estavel e
instavel, como reiteracdo e abertura para 0 novo, ou seja, um novo género que
surge traz recorréncias de géneros antigos, equilibrando-se entre o estético e o
dinamico.

Nesse contexto de sucessivas mudancas, € possivel reconhecer a
semelhanca e a recorréncia da forma, compreendendo que 0s enunciados s&o
estaveis, mas auxiliam nas mais diversas atividades humanas, de modo que,
orientam nosso agir, permitindo assim a adaptacdo a novas circunstancias que
porventura podemos viver. Ha desse modo, um vinculo entre lingua e vida, que
segundo Bakhtin (1997):

A lingua penetra na vida através dos enunciados concretos que a realizam,
e é também através dos enunciados concretos que a vida penetra na lingua.
(BAKHTIN, 1997, p.283)

A rigueza e a grande diversidade das producfes da linguagem séo também
organizadas, onde as competéncias linguisticas dos sujeitos ultrapassam os limites
da frase em direcdo do que Bakhtin (1997) denomina de *“tipos relativamente
estaveis de enunciados”, “o todo discursivo”, ou seja, 0s géneros discursivos estédo
presentes desde o principio de nossas atividades com a linguagem. Sendo assim, 0s
géneros sao diferentes formas de uso da linguagem que se diferem de acordo com
as esferas da atividade humana.

Para Maingueneau (2004, p.61), essa diversidade designa o que
entendemos por género do discurso, ou seja, dispositivos de comunicacdo que sO

aparecem quando algumas condi¢cdes soOcio- histéricas se fazem presentes. Para o
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autor, “as tipologias dos géneros de discurso se contrapdem, desse modo, as
tipologias comunicacionais, por seu carater historicamente variavel”. E através dos
géneros do discurso que relacionamos as variadas formas de exibicao cientifica e os
modos literarios.

As mais variadas esferas da atividade humana dao origem aos varios
géneros do discurso, que segundo Bakhtin (1997, p.282) resultam em formas
padrdo, ‘“relativamente estaveis” de um enunciado, determinadas soécio-
historicamente. Bakhtin, ainda vai além ao mencionar que s6 nos comunicamos,
falamos e escrevemos por meio dos géneros discursivos. Os géneros estéo
presentes no cotidiano dos falantes, onde é apresentado um enorme repertério de

géneros, que muitas vezes sao usados de forma inconsciente. Para Bakhtin, (1997):

Cada esfera conhece seus géneros, apropriados a sua especificidade, aos
quais correspondem determinados estilos. Uma dada funcdo (cientifica,
técnica, ideoldgica, oficial, cotidiana) e dadas condicfes, especificas para
cada uma das esferas da comunicacdo verbal, geram um dado género, ou
seja, um dado tipo de enunciado, relativamente estavel do ponto de vista
tematico, composicional e estilistico. (BAKHTIN, 1997, P. 284)

Sabemos que os géneros vém sofrendo modificagcbes em consequéncia do
momento histérico em que estdo inseridos. Desta forma, cada situacdo social da
origem a um género gque carrega em si suas caracteristicas especificas. Concluimos
que devido as infinidades de situagBes comunicativas, podemos perceber que
infinitos também séo os géneros.

A relativa estabilidade dos géneros coloca a mostra a dificuldade de
delimitar formalmente os géneros do discurso. Em contrapartida, € a mesma relativa
estabilidade que torna possivel nossa participacdo nos mais diferentes campos de
atividades humanas, pois podemos nos comunicar e assim tornar vidvel 0 nosso
fazer. Assim, ao dominarmos um determinado género — por exemplo, um documento
oficial —, conseguimos participar de certos grupos sociais, em atividades como
solicitacdo, deferimento, indeferimento, comunicados, entre outras. E preciso o
dominio dessas formas do género, para que ocorra participacdo, comunicacao e
acima de tudo o fazer humano. Portanto, ndo ha como desvincular a praxis humana
do ato comunicativo, ndo ha como existir e se inter-relacionar com o outro sem o
conhecimento dos géneros e dos enunciados concretos que o constituem.

Segundo Bakhtin (1997):
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Essa alternancia dos sujeitos falantes que traga fronteiras estritas entre os
enunciados nas diversas esferas da atividade e da existéncia humana,
conforme as diferentes atribuicdes da lingua e as condicdes e situacdes
variadas da comunicacao, é diversamente caracterizada

e adota formas variadas. E no dilogo real que esta alternancia dos sujeitos
falantes € observada de modo mais direto e evidente; os enunciados dos
interlocutores (parceiros do didlogo), a que chamamos de réplicas,
alternam-se regularmente nele. O dialogo, por sua clareza e simplicidade, é
a forma classica da comunicacdo verbal. Cada réplica, por mais breve e
fragmentaria que seja, possui um acabamento especifico que expressa a
posicdo do locutor, sendo possivel responder, sendo possivel tomar, com
relacdo a essa réplica, uma posicao responsiva. (BAKHTIN, 1997, p.295)

A comunicacdo passa, entdo, a se constituir como um processo Vivo,
dindmico, em constantes mudancas e transformacdes de acordo com a sociedade
em que esta inserida. Do mesmo modo, os géneros também sdo modificaveis,
flexiveis, em contraposi¢cdo as formas abstratas da lingua em estado gramatical ou
dicionarizado.

Bakhtin (1997, p. 282-283) devido a heterogeneidade dos géneros
discursivos sugere a divisdo entre géneros primarios e secundarios, onde os
primeiros sao simples , do dia a dia, e 0os segundos sdo considerados mais
complexos, proprios das atividades escritas mais elaboradas, assim como o0s
géneros artistico-literarios, cientificos e politicos. A distingdo entre género primario e
secundario € de grande importancia teodrica, pois mostra a razdo pela qual “a
natureza do enunciado deve ser elucidada e definida por uma analise de ambos o0s
géneros”. E por meio desta condicdo que a andlise se torna conveniente a natureza

“complexa e sutil do enunciado e abrangeria seus aspectos essenciais.”

N&o ha razao para minimizar a extrema heterogeneidade dos géneros do
discurso e a consequente dificuldade quando se trata de definir o carater
genérico do enunciado. Importa, nesse ponto, levar em consideragcao a
diferenca essencial existente entre o género de discurso primario (simples)
e 0 género de discurso secundario (complexo). Os géneros secundarios do
discurso — o romance, o teatro, o discurso cientifico, o discurso ideolégico,
etc. - aparecem em circunstancias de uma comunicacdo cultural, mais
complexa e relativamente mais evoluida, principalmente escrita: artistica,
cientifica, sociopolitica. Durante o processo de sua formacdo, esses
géneros secundarios absorvem e transmutam 0s géneros primarios
(simples) de todas as espécies, que se constituiram em circunstancias de
uma comunicacédo verbal espontanea. Os géneros primarios, ao se tornarem
componentes dos géneros secundarios, transformam-se dentro destes e
adquirem uma caracteristica particular: perdem sua relacao imediata com a
realidade existente e com a realidade dos enunciados alheios - por
exemplo, inseridas no romance, a réplica do dialogo cotidiano ou a carta,
conservando sua forma e seu significado cotidiano apenas no plano do
conteddo do romance, s6 se integram a realidade existente através do
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romance considerado como um todo, ou seja, do romance concebido como
fendmeno da vida literario-artistica e ndo da vida cotidiana. (BAKHTIN,
1997, p.282)

Segundo Bakhtin, a compreensdo ativa estd ligada a trés fatores: o

tratamento exaustivo do tema, o intuito do enunciador e as formas tipicas de

estruturacdo do acabamento do género.

O tratamento exaustivo do tema vai ser caracterizado de acordo com as

esferas da comunicacéo verbal, onde o0 mesmo pode ser quase total em algumas

esferas, melhor dizendo, sua maleabilidade vai depender do contexto espaco

temporal, da criatividade do enunciador e das possibilidades e impossibilidades de

alteracdes do enunciado devido as coer¢des de ordem social.

O primeiro fator—o tratamento exaustivo do tema do enunciado- varia
profundamente conforme as esferas da comunicacdo verbal. O tratamento
exaustivo pode ser quase total em certas esferas: na vida cotidiana (as
perguntas de ordem puramente factual e as respostas igualmente factuais
que elas suscitam), na vida pratica, na vida militar (os comandos e as
ordens), na vida profissional, em suma, nas esferas em que os géneros do
discurso sédo padronizados ao maximo e a criatividade € quase inexistente.
Nas esferas criativas (em particular, claro, nas ciéncias), em compensacao,
0 tratamento exaustivo serda muito relativo—exatamente um minimo de
acabamento capaz de suscitar uma atitude responsiva. Teoricamente, o
objeto é inesgotavel, porém, quando se torna tema de um enunciado (de
uma obra cientifica, por exemplo), recebe um acabamento relativo, em
condi¢des determinadas, em funcdo de uma dada abordagem do problema,
do material, dos objetivos por atingir, ou seja, desde o inicio ele estara
dentro dos limites de um intuito definido pelo autor. (BAKHTIN, 1997, p.300)

O intuito discursivo esta veiculado a forma do género escolhido, ou seja, ao

enunciado, a sua estruturagdo. Temos entdo, a necessidade de conhecermos a

forma padrdo para que desta forma possamos nos orientar quanto a nossa

participacéo social.

Em qualquer enunciado, desde a réplica cotidiana monolexematica até as
grandes obras complexas cientificas ou literarias, captamos,
compreendemos, sentimos o intuito discursivo ou o querer-dizer do locutor
gue determina o todo do enunciado: sua amplitude, suas fronteiras.
Percebemos o que o locutor quer dizer e € em comparagdo a esse intuito
discursivo, a esse querer-dizer (como o tivermos captado) que mediremos o
acabamento do enunciado. Esse intuito determina a escolha, enquanto tal,
do objeto, com suas fronteiras (nas circunstancias precisas da comunicacao
verbal e necessariamente em relacdo aos enunciados anteriores) e o
tratamento exaustivo do objeto do sentido que lhe é proprio. Tal intuito vai
determinar também, claro, a escolha da forma do género em que o
enunciado serd estruturado (mas este € o terceiro fator de que trataremos
mais adiante). O intuito, o elemento subjetivo do enunciado, entra em
combinacdo com o objeto do sentido — objetivo — para formar uma
unidade indissoluvel, que ele limita, vincula a situacdo concreta (Unica) da
comunicacdo verbal, marcada pelas circunstancias individuais, pelos
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parceiros individualizados e suas intervencdes anteriores: seus enunciados.
E por isso que os parceiros diretamente implicados numa comunicagao,
conhecedores da situacdo e dos enunciados anteriores, captam com
facilidade e prontiddo o intuito discursivo, o querer-dizer do locutor, €, as
primeiras palavras do discurso, percebem o todo de um enunciado em
processo de desenvolvimento. (BAKHTIN, 1997, p.301)

As formas tipicas de estruturacdo do acabamento do género evidenciam-se
no “querer dizer” do locutor que se realiza na escolha de um género do discurso.
Essa escolha é determinada pela especificidade da esfera da comunicacdo verbal,
das necessidades tematicas e do conjunto constituido dos parceiros:

(...) o intuito discursivo do locutor, sem que este renuncie a sua individualidade
e a sua subjetividade, adapta-se e ajusta-se ao género escolhido, compde-se e
desenvolve-se na forma do género determinado. Esse tipo de género existe
sobretudo nas esferas muito diversificadas da comunicacéo verbal oral da vida
cotidiana (inclusive em suas areas familiares e intimas). Para falar, utilizamo-
nos sempre dos géneros do discurso, em outras palavras, todos 0S nossos
enunciados dispdem de uma forma padrdo e relativamente estavel de
estruturacdo de um todo. Possuimos um rico repertorio dos géneros do
discurso orais (e escritos). Na pratica, usamo-los com seguranca e destreza,
mas podemos ignorar totalmente a sua existéncia tedrica. Como Jourdain de
Moliere, que falava em prosa sem suspeitar disso, falamos em varios géneros
sem suspeitar de sua existéncia. Na conversa mais desenvolta, moldamos
nossa fala as formas precisas de géneros, as vezes padronizados e
estereotipados, as vezes mais maleaveis, mais plasticos e mais criativos.
(BAKHTIN, 1997, p.302)

A grande diversidade das producgdes de linguagem podem ser consideradas
infinitas, mas também como algo organizado. Segundo Bakhtin (1997), os limites
dessas competéncias linglisticas que vao além das frases na direcdo de um todo
discursivo, ou seja, 0s géneros discursivos nos tornam sensiveis desde o inicio de
nossa atividade com a linguagem. Podemos dizer que os géneros discursivos sao
diferentes formas de usar a linguagem de modo que sao variaveis de acordo com as

diferentes esferas de atividade humana.

A comunicacao verbal na vida cotidiana ndo deixa de dispor de géneros
criativos. Esses géneros do discurso nos sdo dados quase como nos é dada a
lingua materna, que dominamos com facilidade antes mesmo que Ihe
estudemos a gramatica. A lingua materna — a composigdo de seu léxico e sua
estrutura gramatical —, ndo a aprendemos nos dicionarios e nas gramaticas,
nés a adquirimos mediante enunciados concretos que ouvimos e reproduzimos
durante a comunicagdo verbal viva que se efetua com os individuos que nos
rodeiam. Assimilamos as formas da lingua somente nas formas assumidas pelo
enunciado e juntamente com essas formas. As formas da lingua e as formas
tipicas de enunciados, isto é, os géneros do discurso, introduzem-se em nossa
experiéncia e em nossa consciéncia conjuntamente e sem que sua estreita
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correlacao seja rompida. Aprender a falar € aprender a estruturar enunciados
(porque falamos por enunciados e nao por oracdes isoladas e, menos ainda, €
Obvio, por palavras isoladas). Os géneros do discurso organizam nossa fala da
mesma maneira que a organizam as formas gramaticais (sintaticas).
Aprendemos a moldar nossa fala as formas do género e, ao ouvir a fala do
outro, sabemos de imediato, bem nas primeiras palavras, pressentir-lhe o
género, adivinhar-lhe o volume (a extensdo aproximada do todo discursivo), a
dada estrutura composicional, prever-lhe o fim, ou seja, desde o inicio, somos
sensiveis ao todo discursivo que, em seguida, no processo da fala, evidenciara
suas diferenciacdes. Se ndo existissem os géneros do discurso e se ndo os
dominassemos, se tivéssemos de cria-los pela primeira vez no processo da
fala, se tivéssemos de construir cada um de nossos enunciados, a
comunicacao verbal seria quase impossivel. (BAKHTIN, 1997, p.302-303)

Ainda em relag&o ao intuito discursivo, levamos em consideragao que o estilo e

a composicdo estardo ligados ao valor atribuido pelo enunciador a um determinado

enunciado, isto €, a expressividade, ao carater emotivo, valorativo e expressivo do

enunciador preocupa-se ao se dirigir ao destinatario e a sua reacao resposta, acabam

por empregar ou ndo determinados recursos linguisticos. De acordo com Bakhtin

(1997):

Enquanto elaboro meu enunciado, tendo a determinar essa resposta de
modo ativo; por outro lado, tendo a presumi-la, e essa resposta presumida,
por sua vez, influi no meu enunciado (precavenho-me das obje¢Bes que
estou prevendo, assinalo restricbes, etc.) Enquanto falo, sempre levo em
conta o fundo aperceptivo sobre o qual minha fala sera recebida pelo
destinatario: o grau de informagdo que ele tem da situacdo, seus
conhecimentos especializados na area de determinada comunicacdo
cultural, suas opinides e suas convic¢des, seus preconceitos (de meu ponto
de vista), suas simpatias e antipatias, etc.; pois é isso que condicionara sua
compreensdao responsiva de meu enunciado. Esses fatores determinardo a
escolha do género do enunciado, a escolha dos procedimentos
composicionais e, por fim, a escolha dos recursos linguisticos, ou seja, o
estilo do meu enunciado. (BAKHTIN, 1997, p. 321)

Desse modo, compreender os géneros significa colocarmo-nos no lugar do

outro, € podermos identificar-nos com o outro a partir de seus valores sociais, seu

tempo, sua cultura, sua posicao espacial e assim, voltarmos para o0 nosso lugar com

o0 intuito de completar seu horizonte de acordo com o excedente de nossa visédo, de

nosso conhecimento, de nossos anseios e desejos. Por meio dessa visao, surge um

espaco dialégico entre os sujeitos da comunicacdo e, como que por uma corrente,

ocorrem atitudes responsivas ativas.

O interlocutor, ao compreender determinado enunciado, pode discordar,

complementar, confrontar, desejar certo objeto, orientar sua vida, saindo de sua

condicéo de ouvinte e passando para a condicdo de falante. Assim, na comunicacéo
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verbal, um enunciado é uma unidade real que se inter relaciona com outros
enunciados, em outros momentos e outros lugares.

Os géneros discursivos sao constituidos por enunciados relativamente
estaveis, cujo objetivo é atender as necessidades da interacdo verbal. Em vista
disso, os elementos componentes do enunciado—conteldo tematico, estilo e
construgdo composicional — estédo intrinsecamente ligados aos valores e fungdes
sociais do processo de comunicacao.

Podemos conceber, entdo, que os géneros discursivos ndo se compdem
apenas de perspectivas ou conceitos, mas de uma pratica social, que de acordo com
as DCEs (Parand, 2008, p. 19) é “como toda atividade humana exercida com e na
linguagem”. A competéncia linglistica se aprimorard com 0s géneros discursivos,
desde que o usuario perceba que a linguagem nao se restringe as praticas
escolares, mas tem a ver com a sociedade da qual ele faz parte. Dessa forma, sera
capaz de pensar e produzir seu discurso proprio, de modo que seja um sujeito que
aja na sua sociedade. Pois € na escola que “0 estudante brasileiro tem a
oportunidade de aprimoramento de sua competéncia linguistica, de forma a garantir

uma inserc&o ativa e critica na sociedade” (PARANA, 2008, p. 4).

2.3 A INTERTEXTUALIDADE E A FORMACAO DO LEITOR

O conceito de intertextualidade foi um dos primeiros estudos a serem
considerado bakhtiniano, gracas a obra de Julia Kristeva. Segundo Fiorin, (apud
BRAIT, 2010) ao citar Kristeva, (1967, pp 438-65) mostra que o discurso literario
“ndo é um ponto (um sentido fixo), mas um cruzamento de superficies textuais, um
dialogo de véarias escrituras”.(ldem, p.440).

Para o mesmo, todo texto revela-se como um “mosaico de citagdes, todo
texto € absorcéo e transformacgéo de outro texto.” Afirma ainda que “no lugar da
nocao de intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade”.

Baseada nessas ideias, Julia Kristeva (1996, apud Portela, 1999) criou uma
nova visdo desse dialogo entre textos, dando-lhe o nome de “intertextualidade” que
conforme a escritora, “é o encontro de duas vozes, ou ainda a coexisténcia de
estruturas profundas do discurso”.

Segundo Portela (1999), de acordo com os conceitos de Kristeva (1974,

p.60), podemos entender:
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O termo intertextualidade designa essa transposicao de um (ou de varios)
sistema(s) de signos noutro(...) “num sistema significativo, o qual exige uma
nova articulacdo do tético- da personalidade enunciativa e denotativa”.
Quando ocorre um dialogo entre os muitos textos de uma (ou varias)
cultura(s) que se instala no interior de cada texto e o define, tem-se o
fendmeno da intertextualidade, um ponto de intersecc¢éo de muitos dialogos,
cruzamento de vozes oriundas de praticas da linguagem socialmente
diversificada, que tém no texto sua realizacdo. (PORTELA, 1999, p. 69).
Bakhtin trabalha com a nocdo de intertextualidade por considerar que:
o0 “dialogo € a unica esfera possivel de vida da linguagem” (apud BRAIT, 2010). Para
tanto podemos entender “a escritura como leitura do corpus literario anterior e o
texto como absorcéo e réplica a um outro texto” (apud BRAIT, 2010).

Para Koch (2011):

Todos nos ja conhecemos o principio segundo o qual todo texto remete
sempre a outro ou a outros, constituindo-se como uma “resposta” ao qual foi
dito ou, em termos de potencialidades, ao que ainda sera dito, considerando
gue a intertextualidade encontra-se na base da constituicdo de todo e
qualquer dizer.

Em sentido restrito, todo texto faz remissdo a outro(s) efetivamente ja
produzido(s) e que faz (em) parte da memoéria social dos leitores.(...)
( KOCH, 2011, p.101)

Um aspecto essencial a compreensdo diz respeito a ativacdo do
conhecimento prévio, pois € o conhecimento que o leitor tem sobre determinado
assunto que lhe permitir4 fazer as inferéncias necessarias para que possa relacionar
diferentes partes do texto em um todo coerente.

Kristeva (apud BRAIT, 2010) ainda defende o conceito de que a palavra é
espacializada, pois, funciona em trés dimensdes, ou seja, depende de um sujeito, de
um destinatério e de um contexto. Portanto, busca-se desta forma, considerar o
carater social do sujeito do conhecimento, pois € direcionado para esta convivéncia

social que este sujeito se manifesta com o objetivo de transformar esta sociedade.

Nessa concepcao, Bakhtin enfoca o dialogismo como condicdo de sentido
do discurso, em que o sujeito perde o papel central, onde é trocado por diferentes
vozes sociais, que o transformam em um sujeito histérico e ideoldgico. Conforme
Bakhtin, o dialogismo é a origem constitutiva da linguagem que se desdobra em dois
aspectos: o da interacdo verbal dos enunciados e enunciatario e o0 da

intertextualidade que ocorre no interior do discurso.
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Para Jenny (1979, apud SILVA, 2006) intertextualidade caracteriza-se por

um novo modo de leitura que traz a linearidade ao texto:

Cada referéncia intertextual € o lugar duma alternativa: ou prosseguir a
leitura, vendo apenas no texto um fragmento como qualquer outro, que faz
parte integrante da sintagmatica do texto — ou entdo voltar ao texto-origem,
procedendo a uma espécie de anamnese intelectual em que a referéncia
intertextual aparece como um elemento paradigmatico “deslocado” e
originario duma sintagmatica esquecida. Na realidade, a alternativa apenas
se apresenta aos olhos do analista. E em simultineo que estes dois
processos operam na leitura — e na palavra — intertextual, semeando o texto
de bifurcacdes que lhe abram aos poucos, 0 espagco semantico. Sejam
quais forem os textos assimilados, o estatuto do discurso intertextual é
assim comparavel ao duma super-palavra, na medida em que os
constituintes deste discurso ja ndo sao palavras, mas sim coisas ja ditas, ja
organizadas, fragmentos textuais. A intertextualidade fala uma lingua cujo
vocabulario € a soma dos textos existentes. Opera-se, portanto, uma
espécie de separacdo ao nivel da palavra, uma promogédo a discurso com
um poder infinitamente superior ao do discurso monolégico corrente.
(SILVA, 2006, p.51)

Atribui-se a Kristeva, a elaboracdo dos conceitos tedricos que norteiam essa
concepcao de texto como as “praticas significativas, produtividade, significancia,
fenotexto, genotexto e intertextualidade”. Ao dizer que o texto é uma pratica
significante que busca sua significacdo por meio de um trabalho em que se
“investem, ao mesmo tempo e num s6 movimento, o debate do sujeito e do Outro e
o contexto social.” (FIORIN apud BRAIT, 2010, p.164).

O texto € uma produtividade, porque é “o teatro do trabalho com a lingua,
que ele desconstroi e reconstréi”. E ainda, é significancia, pois € um espaco
polissémico, que “entrecruzam varios sentidos possiveis”. O fenotexto é o “fendmeno
verbal tal como ele se apresenta na estrutura do enunciado concreto”. O genotexto é
parte da significancia, “dominio verbal e pulsional, onde se estrutura o fenotexto,
lugar da constituicdo do sujeito da enunciagéo”. (FIORIN apud BRAIT, 2010, p.164)

De acordo com o0s conceitos podemos perceber que todo texto € um
intertexto, ou seja, outros textos estdo presentes neles de formas variadas, pouco ou

mais reconheciveis. Sendo assim, a intertextualidade, “¢ a maneira real de
construcdo do texto”. (FIORIN apud BRAIT, 2010, p.164)

A partir de Bakthtin, muitas concepc¢des tedricas passaram a encarar o texto
como objeto de analise, dentre as quais a Analise do Discurso, a Semidtica e a

Linguistica Textual.
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Dentro da analise do Discurso, destaca-se Maingueneau (1989) que ao
estudar o discurso janseinista, coloca o texto como uma encruzilhada de trocas
enunciativas situando-o na histéria e propde, para seu exame, a determinacédo de
um espaco de interacdo semantica que expliqgue, ao mesmo tempo, os fundamentos
dos discursos que dialogam e sua relagao polémica.

Ducrot (1987), em sua teoria da polifonia, afirma que um texto pode
apresentar mais de um locutor ou ainda, varios enunciadores. O discurso direto visto
como polifonia “fraca,” apresenta diversos locutores. Ao se referir ao discurso
indireto livre, a negacédo polémica ou a ironia onde variam os enunciadores, ocorre a
plenitude polifénica, pois uma vez que, as vozes que dialogam e polemizam “ olham
de posic¢oes sociais e ideoldgicas diferentes, e o discurso se constroi no cruzamento
dos pontos de vista.

Bakhtin (1929), ao utilizar o termo “dialogismo” explica que esse é discursivo
e se desdobra em dois aspectos: da interacdo verbal entre o enunciador e o
enunciatario do texto e do intertexto, que se esta no interior do discurso;
caracteristica essa, essencial a linguagem e principio de um discurso. O dialogismo
é, entdo, condicdo de todo discurso. Este é visto como uma propriedade da
linguagem (seja como lingua, seja como discurso), principio que se estende a sua
concepcdo de mundo e de sujeito. Este dialogo ocorre de forma interna na
linguagem, uma vez que um discurso se inscreve no outro. O dialogismo pode,
entdo, ser compreendido de duas maneiras: como dialogo entre discursos, e como
dialogo entre sujeitos.

Baseando-se na proposta de Bakhtin, Kristeva (1974) designa
intertextualidade como a transposicédo de um sistema de signos no outro.

O didlogo entre muitos textos de uma cultura que se instala no interior de
cada texto se define como fen6meno de intertextualidade, ou seja, o cruzamento de
vozes oriundas de uma pratica de linguagem socialmente diversificadas, que
encontra no texto sua realizacao.

Compreendido como tecido polifénico que entrecruza fios dialdgicos de
vozes, que se completam e respondem umas as outras, 0 texto na concepgao
bakhtiniana, tem na funcéo intertextual uma posicao de primazia em detrimento do
texto, sendo que atraveés dele as vozes falam e polemizam, reproduzindo, a partir do
texto, o didlogo com outros textos.

Conforme Koch (1997):



35

Na intertextualidade, a alteridade €é necessariamente atestada pela
presenca de um intertexto: ou a fonte é explicitamente mencionada no texto
gque o0 incorpora ou se O produtor esta presente, em situacbes de
comunicacdo oral: ou ainda, trata-se de provérbios, frases feitas,
expressfes estereotipadas ou formulaicas, de autoria anénima, mas que
fazem parte de um repert6rio partilhado por uma comunidade de fala. Em se
tratando de polifonia, basta que a alteridade seja encenada, isto é,
incorporam-se ao texto vozes de enunciadores reais ou virtuais, que
representam perspectivas, pontos de vista diversos, ou pdem em jogo
"tipos” diferentes, com os quais o locutor se identifica ou ndo. Deste modo, o
conceito de polifonia recebe o da intertextualidade, isto €, todo caso de
intertextualidade € um caso de polifonia, ndo sendo, porém, verdadeira e
reciproca: ha casos que ndo podem ser vistos como manifestacdo de
intertextualidade. (KOCH, 1997, p.57)

Para a Linguistica textual, a intertextualidade sempre foi vista como um dos
critérios de textualidade de consideravel relevancia.

Segundo Koch (2011) nem “sempre a intertextualidade se constitui de forma
desvelada”. Dessa forma, seguindo os conceitos da autora para que se identifique a
presenca de outro(s) texto(s) numa producéo escrita depende do conhecimento de
seu leitor, do seu repertorio de leitura. Conforme Bakhtin (1992 apud KOCH, 2011,
p.78) “cada enunciado € um elo da cadeia muito complexa de outros enunciados”.

Koch (1986, apud PORTELA, 1999), propbe para o0 conceito de
intertextualidade uma ampliacédo, desenvolvendo-o em dois sentidos: o amplo e o
restrito.

Em sentido amplo, “a intertextualidade constitui a condicdo de existéncia do
proprio discurso”, o qual se compara a nocao de interdiscursividade.

Ja de sentido restrito, ocorre quando um texto se relaciona em outro
previamente existente. Para Koch (op. cit.), a intertextualidade pode ser de forma e
conteudo.

Na intertextualidade de conteudo os textos estdo relacionados entre si,
sendo que estes tratam de um mesmo assunto ou pertencerem a mesma area de
conhecimento. Ja a intertextualidade de forma esta ligada a tipologia textual ou de
estilo.

Para a autora a intertextualidade ainda se apresenta de forma explicita e
implicita.

A intertextualidade explicita ocorre quando “hé& citacdo da fonte do intertexto”

(KOCH, 2011) utiliza trechos, frases de outros textos ou autores, mastreando-lhe as
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fontes do intertexto, o que ocorre por meio de aspas, notas, citagcbes do nome do
autor e data do trabalho.

Ja a intertextualidade implicita, ocorre quando, um texto esta inserido a um
outro texto produzido anteriormente, que faz parte do dominio de referéncias dos
interlocutores, havendo assim a necessidade da ativagdo da memaria enciclopédica
para reconhecer o texto fonte. Pressupde-se que as informagdes contidas nesse tipo

de texto ja facam parte do conhecimento textual do leitor.

A intertextualidade implicita ocorre sem citacdo expressa da fonte,
cabendo ao interlocutor recupera-la na meméria para construir o sentido do
texto, como nas alusdes, na parddia, em certos tipos de parafrase e ironias.

(KOCH, 2011, P.92)

Koch ainda apresenta a intertextualidade das semelhancas e das diferencas
propostas por Sant’Anna (1985).

Enquanto a intertextualidade das semelhancas, de sentido convergente,
apresenta a incorporacdo de outros textos como forma de “seguir-lhes a orientagéo
argumentativa”, tendo como fonte de apoio, 0 que é o0 caso da parafrase. Ja a
intertextualidade das diferencas toma o “texto para argumentar em sentido contrario
aguele que foi retomado”, que € o caso da parodia, a negacdo polémica e a ironia.
Recursos esses que tem o intuito de ridicularizar, colocar em questao o intertexto
incorporado, ganhando um sentindo “divergente” do texto retomado (PORTELA,
1999)

Para Maingueneau (1987), um texto incorpora outro para seguir-lhe a
orientacdo adotando uma linha argumentativa (processo de captacdo) ou ainda,
ridicularizar e coloca-la em questéo (processo de subversao).

Conforme Lopes (1978, apud PORTELA, 1999):

O mecanismo de intertextualidade se da quando parte-se de um texto,
desqualificando-o, inicialmente, na sua qualidade de algo ja interpretado,
para requalifica-lo em seguida, como algo passivel de nova interpretacéao,
fazendo com que o texto se converta em outro discurso a ser interpretado.
(PORTELA, 1999, p.75)

O texto, sendo um objeto predominantemente cultural, possui uma existéncia
que se delimita ao olhar e pela recriacao de seu leitor. Nessa perspectiva, podemos

concluir que o texto nunca estard pronto, pois cada leitor que participa desse
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processo dialégico com o autor, onde realizam cortes, recortes, construcbes e
reconstru¢des com a finalidade de atentar aos interesses e suas necessidades.

Todos os seres humanos aprendem sistematica ou assistematicamente, o
que evidentemente servira de modelos para a construcdo de sentido em suas
atividades cotidianas. Na atividade da leitura, os conhecimentos prévios se tornam
indispensaveis para que haja o entendimento dos textos. Para que se possa
compreender, € necessario que o leitor interaja com seu interlocutor. Dessa forma,
recorre as proprias ideias, e, utilizando-se de seu repertoério, € capaz de, através de
inferéncias, conferir o que conhece sobre o assunto e assim passa a criticar,
concordar ou discordar de seu interlocutor. Portanto, a leitura s6 desperta interesse
quando interage com o leitor, quando faz sentido e traz conceitos que se articulam
com as informacdes semanticas que ja se tem.

A compreensdo de um texto indica a interagdo de diversos niveis de
conhecimento, sendo eles o linguistico, o textual e o conhecimento de mundo.
Através dele o leitor adquire o sentido exposto pelo texto. Esses conhecimentos séo
ativados no momento da leitura e assim, chega-se a compreensdo onde 0s varios
elementos se juntam formando assim, um todo significativo. Dessa forma podemos
dizer que resulta em um momento de procura e descobertas.

A preocupacdo com a formacdo de usuarios da lingua em leitores
competentes tem despertado cada vez mais 0s estudiosos da linguagem,
principalmente no que tange o ensino da Lingua Portuguesa nos ensinos
fundamental e médio, objetivando-se o0 desenvolvimento da competéncia
comunicativa. Produzir bons leitores € um desafio para as escolas, ja que o objetivo

central da leitura é a compreensao. A esse respeito esclarece Marcos Bagno (2002)

O objetivo da escola, no que diz respeito a lingua, é formar cidadédos
capazes de se exprimir de modo adequado e competente, oralmente e por
escrito, para que possam se inserir de pleno direito na sociedade e ajudar
na construcao e na transformacéo dessa sociedade — é oferecer a eles uma
verdadeira educacao linguistica. (BAGNO, 2002, p.80)

Segundo Kleiman (1989):

O processo de ler é complexo. Como em outras tarefas cognitivas, como
resolver problemas, trazer a mente uma informagc@o necessaria, aplicar
algum conhecimento a uma situacdo nova, 0 engajamento de muitos fatores
(percepcdo, atencdo, memoéria) é essencial se queremos fazer sentido do
texto. (KLEIMAN, 1989, p.5)
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A relevancia de se trabalhar sob esse ponto de vista é crer que o habito da
leitura exerce grande influéncia no contexto social, politico, econémico e cultural. O
leitor apresenta um papel ativo na atividade de leitura e ndo apenas como mero
receptor. Para que ocorra essa interacdo, é necessario que seu leitor revele
conhecimentos que nem sempre sao obtidas pelas situacdes escolares.

Segundo Irandé Antunes (2003):

A atividade da leitura completa a atividade da producg&o escrita. E, por isso,
uma atividade de interaco entre sujeitos e supde muito mais que a simples
decodificacdo dos sinais graficos. O leitor, como um dos sujeitos da
interacdo, atua participativamente, buscando recuperar, buscando
interpretar e compreender o conteldo e as intengdes pretendidas pelo
autor. (ANTUNES, 2003, p.67)

Para Koch e Travaglia (1993) “o estabelecimento do sentido de um texto
depende em grande parte do conhecimento de mundo dos seus usuarios” (p.60).
Para Antunes (2003, p.69) “todo texto tem um percentual maior ou menor dessa
dependéncia de conhecimento que sao anteriores ao texto”.

Segundo Bakhtin (1997), o ouvinte assume uma “atitude responsiva” frente a

significacdo de um discurso:

De fato, 0 ouvinte que recebe e compreende a significacdo (lingtistica) de
um discurso adota simultaneamente, para com este discurso, uma atitude
responsiva ativa: ele concorda ou discorda (total ou parcialmente),
completa, adapta, apronta-se para executar, etc., e esta atitude do ouvinte
estd em elaboracdo constante durante todo o processo de audicdo e de
compreensédo desde o inicio do discurso, as vezes ja nas primeiras palavras
emitidas pelo locutor. A compreensdo de uma fala viva, de um enunciado
vivo é sempre acompanhada de uma atitude responsiva ativa (conquanto o
grau dessa atividade seja muito variavel); toda compreenséo é prenhe de
resposta e, de uma forma ou de outra, forcosamente a produz: o ouvinte
torna-se o locutor. A compreenséo passiva das significacdes do discurso
ouvido € apenas o elemento abstrato de um fato real que é o todo
constituido pela compreensao responsiva ativa e que se materializa no ato
real da resposta fbnica subsequente. Uma resposta fonica, claro, néo
sucede infalivelmente ao enunciado fonico que a suscita: a compreenséo
responsiva ativa do que foi ouvido (por exemplo, no caso de uma ordem
dada) pode realizar-se diretamente como um ato (a execucdo da ordem
compreendida e acatada), pode permanecer, por certo lapso de tempo,
compreensdao responsiva muda (certos géneros do discurso fundamentam-
se apenas nesse tipo de compreensdo, como, por exemplo, os géneros
liricos), mas neste caso trata-se, poderiamos dizer, de uma compreensao
responsiva de acdo retardada: cedo ou tarde, o que foi ouvido e
compreendido de modo ativo encontrar& um eco no discurso ou no
comportamento subseqiiente do ouvinte.(BAKHTIN, 1997, p. 291).
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O ato de ler pode ser visto como uma interagao entre o leitor e o autor. O
texto deixa pistas da intencdo e dos significados do autor e € um mediador desta
parceria interacional onde objetivava captar intencdes e sentidos, conhecimentos

sobre préticas e regras sociais requeridos. Para Roxane Rojo (2000) de acordo com

hY

os PCNs referentes a Lingua Portuguesa podemos entender como pratica de
formacéao de leitores:

Os documentos dos PCNs referentes a Lingua Portuguesa insistem sobre a
necessidade de a escola formar leitores e escritores alertando para que
esta procure ultrapassar os limites estreitos de suas praticas exclusivamente
escolares conhecendo e compartilhando da diversidade textual vivenciada
por seus alunos. (ROJO, 2000, p.65)

Quando se pensa na necessidade de se formar leitores criticos, tomamos

como exemplo Geraldi (1997) que argumenta o agir do ensino da lingua materna:

Do ponto de vista pedagdgico, ndo se trata de ter no horizonte a leitura do
professor ou a leitura historicamente privilegiada como parametro de acao:
importa, diante de uma leitura do aluno, recuperar sua caminhada
interpretativa, ou seja, que pistas do texto o fizeram acionar outros
conhecimentos para que ele produzisse o sentido que produziu; é na
recuperacao desta caminhada que cabe ao professor mostrar que
alguns dos mecanismos acionados pelo aluno podem ser irrelevantes para o
texto que se |, e, portanto, sua “inadequada leitura” € conseqléncia
deste processo e ndo porque se coaduna com a leitura desejada pelo
professor. (GERALDI, 1997, p. 188)

O texto é encarado como “produtividade”, pois 0 mesmo, ndo esta pronto e
sim é construido junto ao seu destinatario, que interpreta e assume uma atitude
responsiva ativa.

Segundo Bakhtin (1953, apud ROJO, 2000):

A compreensdo de uma fala viva, de um enunciado vivo é sempre
acompanhada de uma atitude responsiva ativa (...) toda compreensao é
prenhe de resposta e, de uma forma ou de outra, forcosamente a produz: o
ouvinte torna-se o locutor. (ROJO, 200, p.44).

Conforme Kleiman (1989) a compreensdo é algo que merece ter carater

significativo e ndo visto como um objeto acabado e pronto:

A compreensdo é um processo altamente subjetivo, pois cada leitor traz a
tarefa sua carga experimental que determinara uma leitura para cada leitor
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num mesmo momento e uma leitura diferente para 0 mesmo leitor, em
momentos diversos. Como podemos unificar e homogeneizar aquilo que é

por natureza heterogéneo, ideossincratico? Ndo podemos, é claro. Mas
ensinar a ler com compreensédo ndo implica em impor uma leitura Unica, a
do professor ou especialista, como a leitura do texto. Ensinar a ler, € criar
uma atitude de expectativa prévia com relagdo ao contetido referencial do
texto, isto €, mostrar a crianca que quanto mais ela previr o contetido, maior
serd sua compreensdo: € ensinar a crianca a se auto-avaliar
constantemente durante o processo para detectar quando perdeu o fio; é
ensinar a utilizacdo de multiplas fontes de conhecimento- lingiiisticas,
discursivas, enciclopédicas- para resolver falhas momentaneas no
processo; é ensinar, antes de tudo, que o texto é significativo, e que as
sequéncias discretas nele contidas s6 tém valor na medida em que elas déo
suporte ao significado global. Isso implica em ensinar ndo apenas um
conjunto de estratégias, mas criar uma atitude que faz da leitura a procura
da coeréncia: as proposi¢cfes estdo em funcéo de um significado, devem ser
interpretadas em relacdo a esse significado; as escolhas lingiisticas do
autor ndo sdo aleatérias mas sdo aquelas que, na sua visdo, melhor
garantem a coeréncia de seu discurso. (KLEIMAN, 1989, p.151-152)

Segundo Koch (2011, p.35) “no processo de leitura, o leitor aplica ao texto
um modelo cognitivo, ou esquema, baseado em conhecimentos armazenados na
memoria”. Podemos perceber que temos ai um processo onde o leitor realiza um
trabalho ativo de compreensao e interpretacdo do texto, a partir de seus objetivos,
de seus conhecimentos sobre o assunto, sobre o autor, e de tudo que sabe sobre a
linguagem. Trata-se de uma atividade que implica estratégias de selecao,
antecipacao, inferéncia e verificagdo, sem as quais ndo € possivel proficiéncia. E o
uso desses procedimentos que possibilita controlar o que vai sendo lido, permitindo
tomar decisfes diante de dificuldades de compreensdo, avancar na busca de

esclarecimentos, validar no texto suposicoes feitas.

Para Koch (2011):

A leitura é uma atividade de construcdo de sentido que pressupde a
interacdo autor-texto-leitor, é preciso considerar que, nessa atividade, além
das pistas e sinalizacbes que o texto oferece, entram em jogo o0s
conhecimentos do leitor. (KOCH, 2011, p.37)

Cada individuo possui uma experiéncia prépria, cotidiana e pessoal,
tornando assim a leitura Unica, incapaz de se repetir, 0 que podemos dizer ser este 0

seu grande encanto. E através dela que conseguimos o total dominio da palavra,
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tracando ideias e conhecimentos, sendo possivel entender o mundo que nos cerca,
e desta forma nos transformamos e, ao nos transformarmos, abrimo-nos para o
desconhecido, passando assim a construir um mundo melhor. Essa atividade
através da leitura faz parte de nossa cultura e € por meio dessa cultura que
objetivamos a formacdo de cidaddos criticos e conscientes, porém essa cultura se
dissolve e se perde constantemente, e é este saber, esta cultura que precisa ser

recuperada.

O que podemos ressaltar a partir das ideias expostas é que a leitura ndo se
constitui como algo solitario, nem somente em atividades individuais, mas sim que
todo leitor € parte de um grupo social e que o mesmo, levara para seu grupo
elementos de sua leitura, da mesma forma que a leitura trara vivéncias vindas do

social de sua experiéncia prévia e individual do mundo.

Partindo desses pressupostos, a formagéo do leitor depende do despertar de
uma atitude critica frente a realidade em que se encontra inserido, disponibilizando
assim meios para que se faca uma “leitura do mundo”. Sendo assim, torna-se
importante a conscientizacdo da existéncia dos diversos niveis de significacao
presentes em cada texto. Para isso, € preciso enxergar que além da significacdo
explicita, ha uma gama de significacdes implicitas, que estdo diretamente ligadas a

intencionalidade de seu produtor.

Todo texto mostra a perspectiva de uma multiplicidade de interpretacdes e
leituras, ou seja, as intencdes de seu produtor podem ser as mais variadas. A
interpretacdo de um texto consiste na apreensdo de significagcbes possiveis
representadas por meio de marcas linguisticas. Marcas essas que funcionam como
pistas para que o leitor compreenda adequadamente. E ainda essas pistas tornam-
se possiveis de recriacdo através de sua vivéncia, de seu conhecimento e sua visdo
de mundo. A cada nova leitura de um texto sera permitido descobrir novas
significacdes, sendo este um fator de motivagdo, despertando-lhe o prazer pela
leitura e assim percebendo que pela sua reconstrucao ele mesmo faz parte do texto,

acaba por recria-lo, tornando assim seu co autor.

Todo o foco sobre um texto € estruturado, informado, sem o qual a obra
seria imperceptivel e irreconhecivel. Esses existem em relacdo a outros textos que

foram anteriormente produzidos. Isso se torna legivel a partir do que ja foi lido, aquilo
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gue pode inscrever-se numa estrutura de entendimento, elaborada a partir de uma
pratica e de um reconhecimento de funcionamentos textuais adquiridos pelo contato
com longas séries de textos.
O texto revela uma radical relagdo em seu interior onde fazem parte outros
textos que Ihe dao origem, que o predeterminam, que dialogam entre si, que 0
retomam ou contradizem.
A legitimidade de um texto funciona segundo leis, esquemas, que estdo a
disposicéo do leitor. Cada signo desencadeia lembrancas que entram no quadro de
uma grande experiéncia e por outro lado, porque se da como reescritura de outros

textos, levando em conta a experiéncia anterior do leitor. Conforme Bakhtin (2010)

[...] afinal compreender um signo consiste em aproximar o signo apreendido
de outros signos ja conhecidos; em outros termos, a compreensao € uma
resposta a um signo por meio de signos. (BAKHTIN, 2010, p.34)

Aprender a ler consiste em saber estabilizar e estruturar as categorias
interpretativas. E claro que quanto mais o leitor ler mais elementos de referéncia tera
a sua disposicdo e maior ficara sua experiéncia intertextual, pois existem esquemas
textuais suscetiveis de serem transferidos para outros dominios de leitura. Os novos
textos sendo sistematicamente ligados a textos anteriormente lidos ou em sistemas
semidticos nao verbais déo ao leitor a experiéncia da leitura de textos

A partir desses pressupostos, podemos concluir que o leitor critico é aquele
que de alguma forma busca cada vez mais 0 conhecimento e sua compreensao em
detrimento do processo superficial da informacéo, e dessa forma contribui para seu

crescimento.
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3 . PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS DA PESQUISA

3.1 TIPO DE PESQUISA

A pesquisa realizada foi elaborada a partir de uma bibliografia ja publicada
em relacdo ao tema de estudo.
Segundo Gil (2002):

A pesquisa bibliogréafica é desenvolvida com base em material ja elaborado,
constituido principalmente de livros e artigos cientificos. Embora em quase
todos os estudos seja exigido algum tipo de trabalho dessa natureza, ha
pesquisas desenvolvidas exclusivamente a partir de fontes bibliograficas.
Boa parte dos estudos exploratérios pode ser definida como pesquisas
bibliograficas. (GIL, 2002, p. 44)

Para tanto, a pesquisa buscou através do desenvolvimento deste trabalho o
objetivo de mostrar a visdo de autores sobre os conceitos de intertextualidade e a
partir dai sua ocorréncia em textos, sendo em composi¢cdes musicais e em histérias
em quadrinhos.

Para Gil (2002) as fontes bibliograficas, devido sua utilizacdo podem

apresentar duas formas de leitura: “leitura corrente ou de referéncia”.

Os livros de leitura corrente abrangem as obras referentes aos diversos
géneros literarios (romance, poesia, teatro etc.) e também as obras de
divulgacao, isto €, as que objetivam proporcionar conhecimentos cientificos
ou técnicos.

Os livros de referéncia, também denominados livros de consulta, sao
aqueles que tém por objetivo possibilitar a rapida obtencao das informacdes
requeridas, ou, entao, a localizacéo das obras que as contém. Dessa forma,
pode-se falar em dois tipos de livros de referéncia: livros de referéncia
informativa, que contém a informacao que se busca, e livros de referéncia
remissiva, que remetem a outras fontes. (GIL, 2002, p.45).

3.2 COLETA DOS DADOS

Os dados apresentados na pesquisa foram coletados com a utilizacdo da
internet, livros de literatura, obras dos escritores selecionados que tratam do assunto

em questao, jornais, livros didaticos.
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3.3 ANALISE DOS DADOS

Para a apuracdo dos conceitos e da andlise de dados nos centramos nas
ideias de Bakhtin onde as reflexdes e ideias foram baseados em suas obras:
Estética da Criacdo Verbal e Marxismo e Filosofia da linguagem , bem como nas
consideracdes feitas por Beth Brait (org.) em seu livro: Bakhtin outros conceitos-
chave.

Uma breve andlise da Musica Popular Brasileira e algumas can¢des do
compositor Caetano Veloso foram feitas a partir da obra do mesmo compositor
VerdadeTropical. As fontes que forneceram as letras apresentadas foram retiradas

do proprio livro e do site: http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php

Foram analisadas as histérias em quadrinhos tendo como fonte Mafalda, do
cartunista argentino Quino que para tanto tomamos como fonte principal de pesquisa

o site: http://www.mafalda.net , onde as tiras foram escolhidas por figurar a

presenca de intertextualidade.
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4 RESULTADOS E DISCUSSAO

4.1 REFLETINDO SOBRE A MPB

A multiplicidade musical € o reflexo de diferentes culturas. Cada regido, cada
pais, tem sua forma particular de encarar o mundo. E a mdsica é uma das mais ricas
manifestacbes do mundo. A musica de maneira geral contribui para o aprendizado
da lingua, sendo que, possibilita 0 desenvolvimento do gosto pela literatura e pelas
diferentes vozes contidas em uma letra bem detalhada.

Para Gilberto Gil (1982): “Muitos sdo os caminhos da Mdusica Popular
Brasileira, prefiro todos.”

Enfim, dentre as formas de expressdo humana, a musica € uma das mais
importantes e com maior poder de sensibilizagdo. A seguir pode-se verificar o quanto
a musica atuou como forma de denuncia num dos periodos mais conturbados do
pais, e como os artistas driblaram a censura para continuar produzindo musicas ao
mesmo tempo acalentavam os ouvidos e revelavam de diversos angulos as
dificuldades de um pais em crise.

A sua rica historia teve inicio no fim do século XVIII, no momento em que as
cidades comecaram a ganhar densidade demogréafica e, com elas surgiam um povo
capaz de produzi-la e também canta-la. Um dos primeiros registros existente leva ao
grande poeta satirico Gregorio de Matos, que cantava versos obscenos
acompanhado de uma viola de arame com o intuito de seduzir as escravas do
Recbdncavo Baiano. Pesquisadores também citam o poeta carioca Domingos Caldas
Barbosa que, igualmente no século XVIII, ao ir para Portugal mostra a corte cantigas
de estrutura ibérica, no entanto, dotadas de uma ternura que pressupde um sistema
de forma musical brasileira. Somente com a assimilacdo do negro na sociedade,
miscigenando-a que ganha forma essa musica multifacetada, para a qual confluem
culturas de varios lugares e as mais remotas épocas historicas, juntamente com
melodias de ritmos africanos e os instrumentos de sopro indigenas. A musica no
Brasil, torna-se assim, um veiculo de dissemina¢éo de cultura geral de modo que, a
musica € uma das poucas manifestagfes culturais que atinge de forma igualitaria
todas as camadas sociais por ser uma manifestacdo de livre acesso e também

considerada de baixo custo.
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Em sentido restrito, MPB é a musica que deriva da Bossa Nova, rompendo
com o regionalismo, a partir da década de 50. Marcada por grande variedade de
estilos, incorpora elementos do jazz, presente na bossa nova, do rock da Jovem
Guarda. A MPB tem suas origens no século XVIIl, como forma de expressdo do
povo das colbnias. Neste periodo houve a condensagcdo dos ritmos e sons
indigenas, negros, como lundu, depois 0 maxixe e o samba; portugueses, como a
modinha e alguns elementos da musica erudita.

A influéncia da Bossa Nova € marcante nas geracdes de musicos que se
seguiram, formados basicamente nos festivais da can¢cédo promovidos pelas grandes
empresas de televisdo da década de 1960. Nao é a toa, portanto, que a vencedora
do primeiro festival, realizado em 1965, tem sido “Arrastdo” parceria de Edu Lobo e
Vinicius de Morais, interpretado por Elis Regina.

No ano seguinte, foi a vez de Chico Buarque, outro consideravel discipulo da
Bossa Nova, onde projetou-se nacionalmente a partir do festival da Record com a
composicao “A Banda”, dividindo o prémio com contundente “Disparada.”

Esses festivais levaram o pais a empolgacéo, onde reproduziram nos palcos
e nas platéias as grandes paixdes da vida real, marcada pelo golpe militar de 1964 e
pelo Al-5 de 1968. Foi neles que comecaram a se formar a Tropicalia de Caetano
Veloso e Gilberto Gil que introduziram no pais as guitarras elétricas e popularizaram
uma nova concepcao de liberdade artistica e literal pelo pop.

Outro nome revelado pelos festivais foi Milton Nascimento, que no Il festival,
encantou os jurados com sua trés cancdes escritas: “Travessia,” “Morro Velho”, e
“Maria minha fée.”

Depois de ter provocado militares com o hino revolucionario “Pra néo dizer
qgue nado falei das flores,” Geraldo Vandré partiu para o exilio. Os baianos néo
deixaram seu vigor criativo, mas tiveram que deixar o pais. Chico Buarque de
Holanda, tendo passado pelo exilio, ficou anos cantando o amor a liberdade perdida,
em nome da qual se tornou um dos principais simbolos da resisténcia aos militares.

Esse momento de turbuléncia foi ignorado pelo jovem publico nao-
universitario que se identifica com ié-ié-ié de Roberto Carlos, que juntamente com
Erasmo Carlos e Wanderléia, criaram a Jovem Guarda, de grande popularidade,
especialmente gracas a televisdo. O grande sucesso de Roberto Carlos e seus
amigos que, junto com sua musica conseguiram vender uma moda totalmente nova,

com suas calcas apertadas entre outros acessorios.
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Em 13 de dezembro de 1968, o presidente Costa e Silva baixou o Alto
institucional Al-5. A partir dai, o pais mergulhou na repressao, prisées, torturas e
mortes. Todas as manifesta¢des culturais- teatro, cinema, literatura, muasica- ficaram
sob rigorosa censura. O radio, a televisdo, os jornais divulgavam somente aquilo que
0 censor aprovava.

A censura atingiu a grande imprensa, provocando conflitos. Em sinal de
protesto, alguns jornais e revistas utilizavam estratégias para denunciar as
tesouradas. A criacao artistica e intelectual também ficou na mira da censura e
dezenas de pecas de teatro, filmes, musica, livros foram proibidos e mutilados total
ou parcialmente. No inicio dos chamados anos “rebeldes”, numa ditadura da direita,
a producéo ideologica (engajamento de jornalistas, sociologos, artistas, estudantes e
alguns setores do clero) estava barrada pela censura e muitas pessoas tiveram que
partir para o exilio, forcados ou voluntariamente. Eram compositores como Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque de Holanda, Geraldo Vandré, escritores,
autores de teatros como José Celso e Augusto Boall, poetas como Ferreira Gullar,
professores e cientistas como Florestan Fernandes, Fernando Henrique Cardoso,
Mario Schemberg, entre outros. Quando Gilberto Gil exilou-se, em Londres, gravou
“Aguele Abraco”, um dos maiores sucessos de venda na historia fonografica do
Brasil. A musica é premiada com o “Golfinho de ouro”, do Museu da Imagem do Som
(MIS), Gil, que estava no exilio, recusa o prémio. Escreve o artigo “Recuso+ Aceito=

Receito “publicado no Pasquim, em 19.03.1969, explicando as razfes da recusa:

Se ele (MIS) pensa que “Aquele Abra¢o” eu estava querendo pedir perdéo
pelo que fiz antes, se enganou. E que fique claro para os que cortaram a
minha onda e minha barba que “Aquele Abraco” ndo significa que tenho me
regenerado, que eu tenha me tornado “bom crioulo tocador de samba,”
como eles querem que sejam todos 0s negros que realmente “sabem qual é
0 seu lugar.” Eu nédo sei qual € o meu e nao estou em lugar nenhum [...].
mesmo longe eu posso compreender tudo. Mesmo na Inglaterra a
embaixada brasileira me declara persona non grata para as agéncias de
noticias. Nenhum prémio vai fazer desaparecer essa situacéo.” (GOES,
1982, p.6)

A ordem era levar o povo a pensar em futebol e carnaval, enquanto os
grupos estrangeiros aumentavam o controle sobre a nossa economia e a divida

engordava espetacularmente. Esses tempos dificeis em que se tentou silenciar o

povo o que fica bem refletida na cancdo “Apesar de vocé,” de Chico Buarque.
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Através da chamada “linguagem de fresta” os artistas encontraram uma
brilhante saida para driblar a censura. Essa linguagem era utilizada principalmente
nas cancdes populares. Porém estendeu-se aos filmes, livros e pecas teatrais.
Tratava-se de uma linguagem alegdrica, em que certas palavras, se vistas por outro
angulo, revelam-se rebeldes e criticas. Tem-se como exemplo a musica “Calice”,
qgue na verdade, queria dizer “Cale-se,” que refletia e denunciava a angustia do
artista em nao poder expressar sua vivéncia e seu mal- estar num pais todo calado,

sufocado e conformado obrigatoriamente com a situacéo politica.

4.2 A INTERTEXTUALIDADE NA MPB: CAETANO VELOSO.

A parafrase realiza uma restauracdo de um texto-fonte, implicando o
encaminhamento do leitor/ ouvinte para uma possivel interpretacdo deste texto.

Na década de 60, a Musica Popular Brasileira (MPB) acompanhou o
surgimento de um dos seus maiores icones e um forte representante de uma nova
era para a musica do pais: Caetano Veloso.

Ao estudar especificamente o compositor Caetano Veloso, as rearticulagbes
parafrasticas sdo frequentes em suas obras e refletem um dialogo do artista ora
consigo mesmo ora com outros nomes do cenario artistico- cultural. Permitindo
assim, o estabelecimento de outras relacbes semantico-pragmatico dando uma nova
dimensdo a textos ja produzidos. Considerando suas composicdes musicais
experimentamos uma linguagem de significativa riqgueza na utilizagdo do processo
intertextual, dialogando com diversas areas do conhecimento humano, cientifico,
literario, histérico, cultural e social.

Em varias composi¢cbes suas encontraremos casos de parafrases e um
direcionamento comum para as argumentacdes. Em “Jeito de corpo” e “Nu com
minha musica” ha uma unido duplamente pela referéncia de estado de loucura pela

posicdo de dispensa de seguidores:

ndo me digam que estou louco
€ sO um jeito de corpo
nao precisa me acompanhar.

(“Jeito de corpo”)

vejo uma trilha clara pro meu Brasil apesar da dor
vertigem visionario que nao carece de seguidor.
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(“Nu com minha musica”)

Em outras passagens o compositor parece se amparar em narrativas
biblicas. A cancdo “Tem que ser vocé”, depreende-se 0 principio norteador da
determinacao divina ao anunciar em tom profética o livro de Eclesiastes:” Tudo tem o
seu tempo determinado.”

Esse mesmo principio ecoa na retomada do verbo (Ter) na forma do
indicativo, mostrando determinacdo e certeza; esta forma somada a aproximacao
semantica com par sinonimico tempo facilita o reconhecimento da atividade
intertextual de carater parafrastico: “Tudo tem seu tempo”; “Tem que ser vocé”.

Além da conexdo com a passagem biblica, Caetano reelabora os dados
fornecidos por ela, revisando o texto de certa ambiglidade. Ao acrescentar um
desejo incontido resulta em um misto de precisao e indefinicdo temporal, segundo a
vontade propria ou a divina: “Tem que ser agora; Quando Deus quiser.” (Tem que
ser voceé).

As obras do compositor Caetano Veloso de acordo com Vasconcelos (1977)
apresentam diferentes vozes sociais e culturais, uma variedade de discursos,
funcdes e formas de linguagem que vao da poesia a satira. Sempre estruturado
dentro de normas e padrdes linguisticos, muitas de suas canc¢des refletem a voz dos
oprimidos e 0 momento histérico em que foram produzidos. Dessa forma, tais letras
constituem-se em excelentes exercicios de reflexdo e de aprendizado da histéria do
Brasil.

Segundo o compositor em seu livro “Verdade Tropical” (1997) afirma:

No entanto, ndo apenas a pobreza vista sempre tdo de perto me levava a
querer pdr o mundo em questdo: os valores e habitos consagrados estavam
longe de me parecer aceitaveis. (VELOSO, 1997, p.25)

A obra de Caetano Veloso caracteriza-se pela mistura, copias e parddias,
parafrases de forma dialogica, revelando a intertextualidade em toda sua dimenséo
e provando que um texto pode conter outros tantos e que sempre estara aberto para
infinitas releituras e copias.

Marcada pela liberdade de criacdo e pela inventividade poética, por meio de
resquicios do Tropicalismo e pela repressdo da ditadura, as muasica do compositor
revelam os anos de 60 e 70. Sua vasta utilizacdo de recursos literarios e a

significacdo extramusical estavam presentes em suas letras que fizeram a
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intertextualidade e a independéncia em suas criacbes. Suas can¢gbes marcam um
entrelacamento de diferentes textos, numa mesma composi¢do, buscando novos
rumos para o sentido do texto musical.

E importante observar que a época de Caetano foi marcada por um pais que
passa por um periodo de conflitos sociais e politicos, seguido de um periodo de
ufanismo e esperanca de desenvolvimento. E um periodo de transi¢cdo. Todo esse
momento esta refletido em suas letras, que muitas vezes casam poesias concretas e
cancdes, nas narrativas que refletem a magoa pelo regime militar. S&o composicdes
criticas e saudosistas, onde Caetano que foi exilado apresenta obras em dois
idiomas: inglés e portugués.

A partir da década de 70 a cancdo tornou-se uma mistura de todas as
conquistas dos anos e movimentos anteriores e que aos poucos adquirindo uma
feicAo moderna do ponto de vista tecno-eletrénico, mas controvertida do ponto de
vista ético e mesmo artistico. Nesses anos os cantores sdo alvos das cancdes e a
musica de Caetano Veloso apresenta uma multiplicidade de contextos que sao
convocados a participarem de suas criacoes.

O inicio dessa nova era da musica e marco de um momento especial na vida
do compositor permitiu a realizagdo de um show em Salvador onde Caetano e um
companheiro de estrada, Chico Buarque, marcam de forma muito especial a masica
de sua época. Desse encontro nasceu uma bela obra musical, ou seja, o primeiro
disco: Chico & Caetano, juntos e ao vivo. Apresentando ao publico, cancdes que
refletem o conflito entre realidades concretas e abstratas, conjuncdes e disjungdes
amorosas, cangdes que narram acontecimentos ficticios e reais e criando através de
suas letras um mosaico de citagcbes de poetas e prosadores brasileiros, de
compositores nacionais e internacionais, além de mencionar fatos historicos de
formas diversas e os conflitos sentimentais e sociais do homem.

Nas cancOes de Caetano a intertextualidade ganha outro aliado sob o efeito
de retomadas contextuais, s6 que essa incorporagao ocorre por meio da retomada a
outras cancdes, tanto nos arranjos, como nas melodias, na morfologia e na forma
como a iconizagéo acontece em algumas cancgdes. O deslocamento temporal assim
como o contextual ou melddico favorece as diferentes leituras, fornecendo bases
para um exercicio comparativo e abrindo o leque de ambiguidade.

Os textos de Caetano Veloso apresentam-se heterogéneos e se constroem

a partir de algo que ja foi dito, seja sobre o mundo real, seja sobre o0 mundo da
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fantasia e da ficcdo. Tais autores valem- se de muitos outros textos para produzirem
seus textos, revelando uma relagéo estreita entre seu interior e exterior.

Dessa forma, séo textos musicados que podem ser interpretados de varias
formas e por isso, extremamente Gteis como instrumento pedagogico.

E possivel perceber algumas letras de Caetano, a forma como o mesmo
busca respaldo em diferentes contextos. Ele faz um casamento perfeito entre a
poesia concreta e a cangédo, como em “London London”, “Queixa”, “Odara” e “Lua de
S&o Jorge”, por exemplo, onde o0 mesmo explorou o lamento, sdo canc¢des de cunho
lirico, teor protestante e critico, assim como as antigas cantigas de amor, de
escarnio e maldizer que marcam a ldade Média.

De acordo com Vasconcelos (1997) Caetano Veloso elaborou logo apés o
exilio um LP que foi um fracasso de publico: Araca Azul (1972), que conforme o
compositor “bateu recordes de devolugcao”’(Veloso,1997). O LP era recheado de
experimentacdes e intertextualidade, letras e arranjos melddicos. Neste LP destaca-
se a cangado Epico, apresenta criticas implicitas e citages diversas.

€, saudade

Todo mundo protestando contra a poluicéo
Até as revistas de Walt Disney
Contra a poluicéo

é, Hermeto

Smetak, Smetak & Musak & Smetak
& Musak & Smetak & Musak
& Razéao

é, cidade

Sinto calor, sinto frio
Nor-destino no Brasil?
Vivo entre Sao Paulo e Rio
Porque néo posso chorar

é, comecgo

Destino eu faco ndo peco
Tenho direito ao avesso
Botei todos os fracassos
Nas paradas de sucessos

€, Jodo
(Epico)*

! Disponivel em: http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php
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A cancéo “Epico” incorpora o material ndo musical que deve a cada instante
surpreender o ouvinte, tal ocorre ndo apenas na letra onde cabem até mesmo
trechos da cancéo do filme “Uma Odisséia no Espaco”, mas também por meio de
ruidos, do uso discursivo de arranjos incidentais, sons da industrializacédo, o barulho
da vida moderna que se faz presente no som experimental. E uma mdsica ligeira,
com uma disposi¢cao de versos diferentes daquela com que se estava acostumado
até entéao.

Na mesma linha foram produzidos os LPS: “Transa” (1973), “J0ias” (1974) e
“Qualquer Coisa”(1976). Do LP Transa, que marca a volta do musico de seu exilio
em Londres, de repente seja esse o fato de ser marcado por varias letras escritas
em lingua inglesa, que pode ser também entendido como uma forma de
agradecimento do mesmo pela acolhida recebida dos britanicos e pelas experiéncias
vividas durante sua passagem pelo lugar. Destaca-se a can¢ao You don’t know, um
exemplo de musica pop, sons pré-existentes, além de canc¢des do folclore baiano,

textos literarios e diferentes ritmos:

You don’t know me
(Caetano Veloso)

You don’t know me

Bet you'll never get to know me
You don’'t know me at all

Feel so lonely

The world is spinning round slowly
There’s nothing you can show me
From behind the wall

“Nasci |4 na Bahia

De mucama com feitor

O meu pai dormia em cama
Minha m&e no pisador"

"Laia ladaia sabadana Ave Maria
Laia ladaia sabadana Ave Maria"

"Eu agradeco ao povo brasileiro
Norte, Centro, Sul inteiro
Onde reinou o baido?

2 Disponivel em: http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php
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Do LP Jobia destaca-se a cancao “Jdia”, que assim como boa parte das

cancgles desse LP aludem ao tema do poeta Oswald de Andrade, também parceiro

em algumas cancdes e apontam o0 contraste irbnico primitiva/nativo, moderno

urbano:

Beira de mar

Beira de mar

Beira de mar na América do Sul
Um selvagem levanta o braco
Abre a méo e tira um caju

Um momento de grande amor
De grande amor

Copacabana

Copacabana

Louca total e completamente louca
A menina muito contente

Toca a coca-cola na boca

Um momento de puro amor

De puro amor 3

Outro poeta bastante lembrado por Caetano em suas canc¢bes é Carlos

Drummond de Andrade, como na cancao “Noite de Hotel”.

através de um verso:

Noite de hotel

E a presenca satanica é a de um diabo morto
Em que ndo reconhec¢o o anjo torto de Carlos

Nem o outro
SO flria e alegria

Pra quem titia Jagger pedia simpatia’

Podemos constatar

Nesse texto é clara a citagdo do poema “Anjo Torto” de Carlos Drummond

de Andrade:

Quando nasci, um anjo torto

Desses que vivem na sombra

disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida.

% Disponivel em: http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php

“ Disponivel em: http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php
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O LP “Qualquer Coisa”, composto por cancdes longas e frases curtas, o que
remetem a relacdo a dois e aos periodos de adaptacéo das relagdes: no inicio fases
de longos papos, apos algum tempo de unido as frases vao ficando cada vez mais
monossilabicas e raras, onde surgem as conversas de tom conflituoso. Nota-se a
busca de nivelamento das diferencas teméticas e a retomada de antigos temas e
dos mesmos temas.

As voltas em torno de um mesmo tema ou nucleo tematico séo frequentes
nas obras de Caetano Veloso. Do ponto de vista do intertexto tematico e da
autotextualidade, a cancdo “Qualquer coisa”, por exemplo, retorna a uma canc¢ao do

proprio autor datada de 1975, “Da maior importancia”.

Esse papo ja ta qualquer coisa
Vocé ja ta pra la de Marraqueche

Mexe

Qualquer coisa dentro, doida

Ja qualquer coisa doida

Dentro mexe

N&o se avexe ndo

Baido de dois

Deixe de manha, \'xe de manha, pois
Sem essa aranha! Sem essa aranha!
Sem essa, aranha!

Nem a sanha arranha o carro

Nem o sarro aranha a Espanha
Meca: Tamanha!

Meca: Tamanha!

Esse papo seu ja ta de manha.
Berro pelo aterro

Pelo desterro

Berro por seu berro

Pelo seu erro

Quero que vocé ganhe
Que vocé me apanhe.

Sou o seu bezerro
Gritando mamae.

Esse papo meu t4 qualquer
coisa

E voceé ta pra la de Teerd®

Foi um pequeno momento, um jeito

Uma coisa assim

Era um movimento que ai vocé nao péde mais
Gostar de mim direito

Teria sido na praia, medo

Vai ser um erro, uma palavra

® Disponivel em: http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php
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A palavra errada

Nada, nada

Basta quase nada

E eu ja quase nao gosto

E ja nem gosto do modo que de repente
Vocé foi olhada por nés

Porque eu sou timido e teve um negdcio
De vocé perguntar o meu signo quando nédo havia
Signo nenhum

Escorpido, sagitario, ndo sei que la
Ficou um papo de otario, um papo

la sendo bom

E t&o dificil, tdo simples

Dificil, tao facil

De repente ser uma coisa tdo grande
Da maior importancia

Deve haver uma transa qualquer

Pra vocé e pra mim

Entre nés

E vocé jogando fora, agora

Va embora, va!

Ha de haver um jeito qualquer, uma hora!
Ha sempre um homem

Para uma mulher

Héa dez mulheres para cada um

Uma mulher é sempre uma mulher etc. e tal
E assim como existe disco voador

E o escuro do futuro

Pode haver o que esta dependendo

De um pequeno momento puro de amor

Mas vocé néo teve pique e agora
N&o sou eu quem vai

Lhe dizer que fique

Vocé nao teve pique

E agora ndo sou eu quem vai
Lhe dizer que fique

Mas vocé

N&o teve pique

E agora

N&o sou eu quem vai

Lhe dizer que fique6

O tema papo, por exemplo, é explorado pelo autor, em outros LPS, como em
“O ultimo romantico” (1978) e na verdade esse tema € a exploracdo de um dos
assuntos amplamente explorado durante a Jovem Guarda por outros autores, assim
como as exaltacdes do lirico e a atmosfera intimista na relacéo eu/tu.

Apbs a fase inicial da experimentacdo e da elaboracédo, ainda na década de
70 foram lancados LPS que segundo o proprio Caetano, refletiam “a luz e a vida,

assim um coracéo repleto de amor”.

® Disponivel em: http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php
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O disco “O Bicho” (1977) é marcado por homenagens a toda as pessoas e
tribos e a atmosfera musical da época, com a exploracdo da discoteca, numa

metalinguagem da cancéo. Algumas cancdes desse LP:

Deixa eu dancar

Pro meu corpo ficar odara
Minha cara

Minha cuca ficar odara
Deixe eu cantar

Que é pro mundo ficar odara
Pra ficar tudo jéia rara
Qualquer coisa que

se sonhara

Canto e danco que dara’

(Odara)

E eu corri pra o violdo num lamento

E a manha nasceu azul.

Como é bom poder tocar um instrumento.
(Tigresa)

No meu coracdo da mata gritou. Pelé, Pelé

Faz forca com o pé na Africa

O certo é ser gente linda e cantar, cantar, cantar
O certo é fazendo musica

A forca vem dessa pedra que canta Ita- poa
Fala tupi, fala ioruba

E lindo vé-lo bailando ele é tdo pierrd, pierro,

Ali no meio da rua, la

(Two Naira fifty kobo)

No coracdo da mata gente quer prosseguir
Quer durar, quer crescer, gente quer luzir

...gente viva, brilhando estrelas na noite
...gente espelho da vida, doce mistério
(Gente)

" Disponivel em: http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php
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Na década de 70, Caetano cantou com requinte cangdes liricas, criticas e
infinitas versdes de um mesmo Caetano que o solidificaram como pensador, poeta e
eximio compositor.

Através de andlises de trechos da imensa obra desse autor, pode-se afirmar
que Caetano Veloso estabelece um didlogo com a producao cultural e artistica de
variadas épocas. Utilizou-se da parédia e da parafrase, de linguagens antigas e
modernas, recopiou modelos romanticos e parnasianos, expressando através da
arte, a vida e seus conteudos ideolégicos, implicitos e explicitos.

A cancao “Odara”,caracteriza-se por ser uma cancao de poucas palavras, ou
seja, uma cancéo direta. “Deixa eu cantar. Deixa eu dancar”. E acrescenta: “Que é
pra tudo ficar odara”, e assim concluimos que a intencdo da muasica € mostrar o
desejo de que tudo fique “odara”, ou seja, bem, legal. Numa ditadura as avessas
observamos que a liberdade é destruida pela censura do discurso breve.

De acordo com Sant'anna ( 1986, apud SCHIMITI, 1991) a parédia foi um
dos mecanismos mais utilizados pelo autor, € através da parddia que Caetano
localiza a Bahia e uma série de valores ideoldgicos explorados pela propaganda no
exterior. Ele retoma através da parddia o repertorio musical e literario, trata-o com
intimidade, produzindo uma nova relagédo textual sonora e uma nova significacao.
Como poeta, Caetano musicaliza a vida cotidiana com uma linguagem as vezes
exotica, numa reedicéo de elementos regionais, de forma integradora e convergente.

Apos o festival da TV Record em 1967, os compositores decidiram que era
preciso deflagar a revolucdo. Caetano Veloso buscava uma cancao que fosse facil
de aprender por parte dos espectadores e que ao mesmo tempo, pudesse
caracterizar uma nova atitude que queriam inaugurar. A medida que a cancéo
avancava, 0 mesmo compositor percebia a intencdo de uma distancia necessaria
para a critica, como uma condicdo de liberdade, mas também a alegria imediata da
fruicdo das coisas. Essa consciéncia de liberdade levou-o ao titulo “Alegria Alegria!”.
Foi uma maneira de deixar o ouvinte perto e longe da visdo de mundo do
personagem que na cancdo diz: “eu vou”. Entre as imagens eleitas a mencdo a
Coca-Cola como forma de definir as feicbes de sua composicdo e como que néo
intencionalmente, a Coca- Cola, fez com que se recebesse “Alegria, Alegria” como
um marco historico instantaneamente.

“Alegria, Alegria”, foi a cancdo que representou o Tropicalismo. O movimento

que tinha como icone grandes compositores buscava a destruicdo de estruturas de
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comportamento vigentes até entdo, assim como uma muasica que seguia tendéncias
internacionais. Desenvolvido a partir dos moldes do movimento modernista de 1922,
o Tropicalismo, foi responsavel por dirigir e recriar todas as possibilidades oferecidas
pala musica brasileira. Movimento este, que tentava expressar o inconformismo dos
compositores frente a posi¢cdo politica do pais. Por meio do deboche, da
irreveréncia, da improvisacdo, o movimento Tropicalista, revolucionou a MPB,
baseado na contracultura.

E nesse contexto que surge “Alegria, Alegria, a cangio se mostra recheada
de ideologias e idéias que vao ao encontro da cultura e ao regime vigente. Nesse
sentido, o compositor propde uma caminhada “contra o vento”, o que podemos
deduzir que o mesmo faz uma chamada para ir contra a ordem imposta.

Em seu livro “Verdade Tropical”, (1997), Caetano cita:

Alegria, Alegria’, seu borddo da temporada se tornou o titulo dessa minha
cancdo projetada para ser um mero abre-alas, mas que se tornou o sucesso
mais amplo e perene entre todas as minhas composicdes. Isso dentro do
territério nacional, uma vez que 0s estrangeiros- mais proximos de mim
neste caso- ndo lhe percebem tanta graca. Sendo que os brasileiros que
nunca a esqueceram, jamais se acostumaram com o titulo, referindo-se a
ela na maioria das vezes, ndo pelo Ultimo, nem mesmo pelo quase refrdo
“eu vou”, mas pelo pregmante “sem lenco, sem documento”, que surge duas

vezes, em posicao assimétrica, na longa letra. (VELOSO, 1997, p. 167)
A ironia que separa a cancao de seu titulo dissocia drasticamente uma do
outro na mente do ouvinte. De tal modo, “sem lenco, sem documento” corresponde a
“ideia do jovem desgarrado que, mais do que a canc¢ao queria criticar, homenagear
ou simplesmente apresentar a platéia o que almejava encontrar na canc¢do.”
(Veloso,1997,p.167). No primeiro verso “Caminhando contra o vento/ sem lenco e
sem documento...” podemos notar um “eu- lirico” critico e sem muitas referéncias, ou
seja, 0 ser humano sem documento ndo existe como cidadado e ainda, o mesmo
confessa andar “contra o vento”, o que de uma forma contextualizada e
mataforicamente descrito podemos encarar como uma expressao de estar contra a
Ditadura Militar e contra a sociedade da época que censurava e impunha severas e

duras leis.

Caminhando contra o vento
Sem lengo e sem documento
No sol de quase dezembro
Eu vou...



O sol se reparte em crimes
Espaconaves, guerrilhas
Em cardinales bonitas

Eu vou...

Em caras de presidentes

Em grandes beijos de amor
Em dentes, pernas, bandeiras
Bomba e Brigitte Bardot...

O sol nas bancas de revista
Me enche de alegria e preguica
Quem Ié tanta noticia

Eu vou...

Por entre fotos e nomes

Os olhos cheios de cores

O peito cheio de amores vaos
Eu vou

Por que néo, por que néo...

Ela pensa em casamento

E eu nunca mais fui a escola
Sem lengo e sem documento,
Eu vou...

Eu tomo uma coca-cola
Ela pensa em casamento
E uma cancao me consola
Eu vou...

Por entre fotos e nomes
Sem livros e sem fuzil
Sem fome, sem telefone
No coracéo do Brasil...

Ela nem sabe até pensei
Em cantar na televisao
O sol é tao bonito

Eu vou...

Sem leng¢o, sem documento
Nada no bolso ou nas méos
Eu quero seguir vivendo, amor
Eu vou...

Por que néo, por que néo...
Por que néo, por que néo...
Por que néo, por que néo...
Por que néo, por que néo...

(Alegria, Alegria)®

8 Disponivel em: http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php
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Segundo as palavras do compositor podemos notar claramente o fendmeno

da intertextualidade:

O verso que se segue a segunda aparigdo desse quase titulo- “Nada no
bolso ou nas maos™- foi tirado diretamente da Ultima pagina de As palavras
de Sarte: numa brincadeira comigo mesmo, eu tinha enfiado uma linha do
gue para mim era o mais profundo dos livros numa cancao de circunstancia.
A ambicdo que tinha me levado a compor tal cancdo, no entanto, era
grandiosa e profunda. (VELOSO, 1997, p. 167)

Podemos notar a partir dos fragmentos que 0 “eu- poético” se refere aos
acontecimentos da década de 60, até meados de 70 no Brasil e no mundo. Sendo a
letra escrita em 1968, podemos desta forma, contextualizar o verso”...0 sol se
reparte em crimes” isto €, o mundo se divide em crimes, prisdes, isolamentos,
mortes, entre outros acontecimentos.

Alegria, Alegria causou e levantou polémicas ao ser executada no Festival de
Musica Popular Brasileira, sendo assim, considerada um marco na histéria da
masica. A letra trazia em si tragos inovadores como a irreveréncia, deboche
inovacdo e a pretensdo de dar vozes ao novo estilo musical que marcaria
eternamente o Tropicalismo, que seria liderado por Caetano Veloso e seu amigo
Gilberto Gil.

Vale ressaltar que 0 movimento Tropicalismo exerceu grande influéncia nas
producdes atuais e principalmente nas da década de 60. Tomando como referéncia
outra manifestacdo cultural fundada por Oswald de Andrade que se intitulava o
Manifesto do Pau- Brasil, que também utilizava de argumentos e temas como a
miséria, liberdade de expressdo, comunicagcao e o questionamento da prépria arte.

“Por entre fotos e nomes/ Sem livros e sem fuzil/ Sem fome e sem telefone/
No coracéo do Brasil...”

...Bomba/Brigitte Bardot....” marca uma €época em que se Vvivia a
efervescéncia em todos os campos e assim como, no cinema surgiam estrelas e
atrizes de renome como Brigitte Bardot, americana que representava “as mulheres”
da época, a classe feminina que a tinha como referéncia para que as mulheres
comecassem a se mostrar a se manifestarem. Ja a aluséo feita a “Bomba”, podemos
inferir que este era o0 objeto usada no intuito de conter as entdo manifestacées que

surgiam com frequiéncia neste contexto.
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Por entre fotos e nomes/os olhos cheios de cores..” De forma
contextualizada podemos concluir que em meio a tantos elementos como fotos,
nomes e relatérios que a Ditadura Militar usava para prender e torturar as pessoas,
ou seja, aqueles que falavam demasiadamente eram literalmente cacados e levados
ao exilio, onde o proprio Caetano ficou exilado, em Londres.

Nos versos subseqlientes podemos constatar que o “eu-lirico”, apresenta um
individuo que esta desapropriado de seus direitos, “livros/fuzis/fome/telefone”... de
certa forma, podemos notar a representacdo do povo brasileiro daquela época.
Nota-se que apesar de tudo, a musica aparece para exercer o0 seu papel que é de
criticar, liberar emocgcdes e a0 mesmo tempo acalentar um povo sofrido com tantas
injusticas.

Com todo sofrimento o “eu-lirico” mostra-se firme em suas atitudes, néo

deixando-se esmorecer frente aos obstaculos. “...nada nos bolso ou nas maos/
quero seguir vivendo, amor/ eu vou...por que ndo, por que nado...” isso, nos faz
concluir que ha sempre um caminho a seguir, seja ele contra ou a favor do vento.

No ano anterior ao lancamento de “Alegria, Alegria”, Chico Buarque, um
grande sintetizador das conquistas modernizadoras da Bossa Nova com anseios de
volta ao samba tradicional dos anos 30 e de avanc¢os no sentido da critica social,
tinha vencido o festival com uma marchinha singela chamada “A Banda”, uma
cronica nostalgica da passagem de uma bandinha de musica por ruas tristes,
trazendo alento as vidas sem graca de personagens que a habitavam. Funciona
também metaforicamente com a capacidade que a musica tem de gerar alegria para

um povo que com conta com ela para isso:

A minha gente sofrida
Despediu-se da dor

Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

O homem sério que contava dinheiro parou
O faroleiro que contava vantagem parou

A namorada que contava as estrelas parou
Para ver, ouvir e dar passagem’

® Disponivel emhttp://letras.mus.br/chico-buarque/45099/
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Enquanto “Alegria, Alegria” exibia a aceitacdo da vida do século XX,
mencionando a Coca-Cola pela primeira vez na letra de uma mausica brasileira e o
acompanhamento de um grupo de rock, o que apresentava de forma gritante a
contradicdo com a musica de Chico Buarque. O compositor declara que “Alegria,
Alegria” teria sido em parte decalcada exatamente de “A Banda”.

O fato de ser uma marchinha fazia de “Alegria, Alegria”, no contexto do
festival uma espécie de anti-“Banda”. Ambas as canc¢fes se dirigiam a expectativas
bem fomentadas do gosto publico onde se ressalta a semelhanca entre o
personagem que diz “Estava a toa na vida”.( A Banda) e o que se vé “ caminhando
contra o vento, sem lenco, sem documento”.(Alegria, Alegria)

Essas coincidéncias de forma e de fundo entre as duas can¢cdes ndo eram

de total desconhecimento do autor. O compositor de “Alegria, Alegria” afirma:

Eu ndo estava plenamente consciente de todos 0s seus aspectos e
implicacbes, mas sabia vagamente que “Alegria, Alegria” era, entre outras
coisas, uma espécie de parddia de “A Banda”, um aproveitamento mais
descarado da oportunidade do festival, trazendo a um tempo mais critico e
mais aceitacdo do fendmeno TV. Hoje considero muito revelador (mais da
minha ingenuidade do que de minha lucidez) o fato de Chico ter se livrado
de sua cancdo- cartdo —de- visita como eu ndo pude livrar-me da minha.
Estou certo de que ele ndo se sentiria especialmente se as pessoas ainda
Ihe repetissem que a “A Banda” é sua melhor musica, ou que ligassem seu
nome exclusivamente a ela, como frequentemente fazem comigo em
relacdo a “Alegria, Alegria.( VELOSO, 1997, p.176)

Em seu livro “Verdade Tropical” (1997) Caetano Veloso explica a pertinéncia
de observacfes, pois é preciso ter em mente a atmosfera em que se davam o0s

embates de cancdes no Brasil dos anos 60:

O golpe militar, levado a cabo em nome da guerra ao comunismo
internacional, tinha posto um oficial da chamada linha “americana” no poder:
o marechal Castelo Branco. Isso quer dizer que ele, diferentemente dos
chamados”prussianos” ( que seriam nacionalistas estatizantes) queria limpar
o Brasil do esquerdismo e da corrupcdo para poder entrega-lo as
modernidades do livre mercado. Quase todos desconheciamos esses
nuances entdo- e ainda que tivéssemos ouvido falar delas, em nada isso
nos teria mudado, pois apenas viamos no golpe a decisdo de sustar o
processo de superacao das horriveis desigualdades sociais brasileiras e ao
mesmo tempo, de manter a dominacdo norte-americana no hemisfério. As
pretensfes de uma arte politica, esbocadas em 63 pelos Centros Populares
da Cultura da UNE, difundiram-se por toda a produgdo artistica
convencional e, apesar da repressdo nas universidades e da censura na
imprensa, o mundo dos espetaculos viu-se sob a hegemonia da esquerda.

(VELOSO, 1997, p.177)
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Diante de um ambiente estudantil altamente politizado, a musica popular era
encarada como um palco de decisGes importantes para a cultura brasileira e para a
propria soberania nacional. Os festivais seriam as intervencdes existentes entre o
mundo estudantil e a massa de telespectadores e que certamente caracterizam 0s
compradores de discos. Tinha-se a ilusdo, de que ali se decidiam os problemas de
afirmacao nacional, de justica social e de avanco na modernidade.

Com todas essas caracteristicas, vivia-se um periodo excelente e
estimulante para os compositores, cantores e musicos. O reconhecimento da musica
popular entre a maioria dos ouvintes e a repulsa a ditadura militar era 0 que unia em
totalidade a classe artistica em torno de objetivo comum de lhe fazer oposicgéo.

Como o que viria a se chamar de Tropicalismo, pretendia situar-se além da
esquerda e mostrar-se despudoradamente festivo. O compositor partiu para a
aventura de “Alegria, Alegria” como uma conquista de liberdade. Depois de

consumado Caetano afirma em “Verdade Tropical” (1997):

...Eu sentia a euforia de quem quebrou corajosamente amarras inaceitaveis.
Gil, ao contrario, considerando que, se se dava tamanho peso ao que se
passava em musica popular, e se nés estavamos tomando atitudes
drasticas em relacdo a ela, algo pesado deveria nos acontecer em
consequéncia- um calculo que eu, em minha excitacdo, evitei.( VELOSO,
1997, p.179)

Em seu disco “Tropicalia”, impunha-se naturalmente mais do que a bossa
nova, mas um confronto com uma populagcdo que caracterizava-se por ser quase
que rural. O carnaval, o movimento tropicalista, a miséria e a opressao, a jovem
Guarda de Roberto Carlos ocupariam seus lugares nesse projeto. Era necessario
que a canc¢do impusesse um modo de manter o nivel de tensdo entre as varias
abordagens que se sucederiam numa lista monstruosa.

O compositor afirma em “Verdade Tropical” (1997):

A idéia de Brasilia fez meu coracdo disparar por provar-se imediatamente
eficaz nesse sentido. Brasilia, a capital monumento, o sonho magico
transformado em experimento moderno-e, quase desde o principio, o centro
do poder abominavel dos ditadores militares. Decidi-me: Brasilia, sem ser
nomeada, seria 0 centro da cancdo monumento aberrante que eu ergueria a
nossa dor, & nossa delicia e ao nosso ridiculo.

Bem pelo menos era assim que eu sentia as coisas no paroxismo da
inspiracdo. A cancao real que consegui fazer me entusiasma muito menos
gue a imagem difusa que eu fazia dela quando ela era apenas uma
possibilidade. Mas ela exerceu forte impacto no ambiente de musica popular
e em muitas cabecas interessantes do Brasil, e rendeu estudos académicos
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em que foi chamada repetidas vezes de *“alegorica”. E conheceu
consideravel sucesso popular. (VELOSO, 1997, p.185)

A gravacdo da musica que era considerada pelo seu compositor muito
representativa, apresenta uma sobreposicdo de cantos de passaros e intervencao
do naipe de metais, que apresentou ainda a lembranca da carta de Pero Vaz de
Caminha descrevendo a paisagem brasileira no momento do descobrimento.
Conforme Dirceu, o baterista, afirma que: “Quando Pero Vaz de Caminha descobriu
gue as terras brasileiras eram férteis e verdejantes, escreveu uma carta ao rei: tudo
0 que nela planta, tudo cresce e floresce” (VELOSO, 1997, p.186). Os primeiros
versos instauradores do panorama que se desenrolara a construcdo de viséo

cubista:

Sobre a cabeca os avifes

Sob os meus pés os caminhdes

Aponta contra os chapaddes

Meu nariz

Eu organizo o movimento

Eu oriento o carnaval

Eu inauguro o monumento no planalto central
Do pais

Viva a bossa-sa-sa
Viva a palhoca-ca-ca-ca-ca
Viva a bossa-sa-sa
Viva a palhoca-ca-ca-ca-ca

O monumento é de papel crepom e prata

Os olhos verdes da mulata

A cabeleira esconde atras da verde mata

O luar do sertédo

O monumento ndo tem porta

A entrada de uma rua antiga, estreita e torta

E no joelho uma crianca sorridente, feia e morta
Estende a méo

Viva a mata-ta-ta
Viva a mulata-ta-ta-ta-ta
Viva a mata-ta-ta
Viva a mulata-ta-ta-ta-ta

No pétio interno ha uma piscina

Com agua azul de Amaralina

Coqueiro, brisa e fala nordestina e faréis

Na méo direita tem uma roseira

Autenticando eterna primavera

E nos jardins os urubus passeiam a tarde inteira
Entre os girassois

Viva Maria-ia-ia
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Viva a Bahia-ia-ia-ia-ia
Viva Maria-ia-ia
Viva a Bahia-ia-ia-ia-ia

No pulso esquerdo bang-bang

Em suas veias corre muito pouco sangue

Mas seu coracao balanca a um samba de tamborim
Emite acordes dissonantes

Pelos cinco mil alto-falantes

Senhora e senhores ele pde os olhos grandes
Sobre mim

Viva I[racema-ma-ma
Viva Ipanema-ma-ma-ma-ma
Viva Iracema-ma-ma
Viva Ipanema-ma-ma-ma-ma

Domingo é o Fino da Bossa
Segunda-feira esta na fossa

Terca-feira vai a roca

Porém

O monumento € bem moderno

N&o disse nada do modelo do meu terno
Que tudo mais va pro inferno, meu bem

Viva a banda-da-da

Carmem Miranda-da-da-da-da
Viva a banda-da-da

Carmem Miranda-da-da-da-da™®

Utilizando-se da parddia como recurso intertextual, Veloso deixa evidente
em sua composi¢cao uma critica ao ufanismo defendido pelos militares brasileiros na
época da ditadura militar no Brasil. Com o intuito de desmascarar a realidade
brasileira, a cangdo demonstra a imagem de uma “crianca sorridente, feia e morta”
que “estende a mao” sobre os joelhos do “monumento”, por uma “piscina com agua
azul de Amaralina” e “pelos cinco mil alto-falantes” que emitem “acordes
dissonantes”, rompendo com o mito de que o Brasil € um pais do futuro, pois o
simbolo de esperanca para um pais, ou seja, a crianca aparece como “feia e morta”.
Essa descrenca em um pais melhor pode também ser representada pelo verbo
matar onde o som da metralhadora € reproduzido pela repeticdo da silaba- “ta.”

No trecho “e nos jardins os urubus passeiam a tarde inteira entre o0s
girassois”, Caetano nos traz a ideia de que as pessoas na época eram vigiadas o

tempo todo, pois havia espides do governo para eliminar todos aqueles que se

19 Disponivel emhittp://letras.mus.br/chico-buarque/45099/
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mostravam contra o regime militar e em defesa do socialismo. Como os girassois
gue buscam a luz do sol e se voltavam para ele, os socialistas voltam-se para o
socialismo em busca da constituicdo de uma sociedade mais justa e igualitaria.

Letra essa, sempre entrecortada por um refrdo musicalmente fixo, mas de
letra variavel, dando viva aos pares de rimas primarias e continuidade

desconcertante como:

Viva a Bossa, sa, sa
Viva a Palhoga, ¢a, ¢a, ¢a, ca
Viva a Bossa, sa, sa

Viva a Palhoca, ¢a, ¢a, ¢a, ca

Viva a mata, ta, ta
Viva a mulata, ta, ta, ta, ta
Viva a mata, ta, ta

Viva a mulata, ta, ta, ta, ta

Viva Maria, ia, ia
Viva a Bahia, ia, ia, ia, ia
Viva Maria, ia, ia

Viva a Bahia, ia, ia, ia, ia

Viva Iracema, ma, ma
Viva Ipanema, ma, ma, ma, ma
Viva Iracema, ma, ma

Viva Ipanema, ma, ma, ma, ma

Viva a banda, da, da
Carmem Miranda, da, da, da, da
Viva a banda, da, da

Carmem Miranda, da, da, da, da
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Arremata com o grito de Roberto Carlos “que tudo mais va pro inferno”, com
um “Viva a Banda-da-da/ Carmem Miranda da-da-da-da’. Em “Verdade Tropical’

(1997), o compositor declara:

Claro que a frase mais famosa do rei Roberto, seguida da “Banda” de Chico
e de nome de Carmem Miranda (cuja Ultima silabica repetida evocava o
movimento dada, e para mim, misturava 0 seu nome ao de Dada, a famosa
companheira do cangaceiro Corisco, estes dois Ultimos personagens reais e
figuras centrais de “Deus e o0 Diabo na terra do Sol), dava, de forma eliptica
mas imediatamente perceptivel por qualquer brasileiro que ouvisse
cancbes( nunca foram poucos), uma reestudada geral na tradicdo e no
significado da musica popular brasileira.( VELOSO, 1997, p.186)

Cada refrdo apresenta uma variedade de sugestdes e referéncias, e atraves
de um belo trabalho com as metaforas, o leitor precisa de uma profunda

compreensao para perceber seus sentidos.

Além da “bossa” neolina e nova eslisreginianamente televisiva colada a
“palhoca”, temos o nome do filme “Viva Maria”, de Louis Malle (Brigitte
Bardot era uma presenca feminina muito mais constante em minha mente
do que a de Marilyn, como ja disse), um fiime sobre mulheres e
revolucionarios, na América Latina, seguido de “ia-ia”, que é o modo como
os negros da Bahia(que é a palavra que se segue no refrdo) sempre
chamaram suas patroas ou donas, assim como toda mulher que lhes fosse
superior, uma vez que “id” € “mae"em ioruba; depois 0 par “Iracema”’, (um
anagrama de América, nome da india que é a personagem central e titulo
do belo romance oitocentista de José de Alencar) e "Ipanema” ( palavra tupi
gue quer dizer “agua ruim”, nome tornado mundialmente famoso por causa
da “Garota de Ipanema”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes) aproxima as
duas praias, sendo uma do Rio e outra do Ceard, e duas figuras femininas,
uma do século XIX e outra do século XX, uma india, outra branca, uma
dando o nome a uma praia (a praia de Iracema, em Fortaleza, foi assim
batizada em homenagem a personagem de José de Alencar), outra
tomando de uma praia seu nome ( a garota de Jobim e Vinicius de Moraes é
uma homenagem a praia de Ipanema). (VELOSO, 1997, p.187).

“Viva a mata ta-ta/ Viva a mulata ta-ta”, pode ser considerado como o0 que
apresenta menos polissemia em seus refrées, mas a existéncia nos demais refroes
nao justifica sua existéncia e o posicionamento do corpo da cangado. E assim seu

compositor explica:

Observa-la é apenas um ato de curioso detalhismo a que me dou o direito,
por entender que pode ser agradavel para quem me leia descobrir algumas
das causas das emocdes ou sensacfes que a cancdo porventura tenha
desencadeado.

A “mata” e a “mulata”, de qualquer modo, sédo duas entidades mudltiplas e,
posto que 6ébvias, misteriosas.
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Seria necessaria muita paciéncia( sobretudo do leitor) para estender esse
tipo de mirada as estrofes, mais longas e ndo menos cheia de sugestoes.
Basta que se diga por agora que essa can¢do sem nome justificou para mim
a existéncia do disco, do movimento e de minha consideravel dedicacdo a
profissdo que ainda me parecia proviséria: era 0 mais perto que eu pudera
chegar do que me foi sugerido por Terra em Transe. (VELOSO, 1997,
p.187)

Segundo Caetano Veloso (1997) o nome “Tropicalia” foi sugerido pelo
fotégrafo jornalistico Luis Carlos Barreto devido as afinidades com o trabalho de
mesmo nome apresentado por um artista plastico carioca, “uma instalacdo que
consistia num labirinto ou mero caracol de paredes de madeira, com areia no chao
para se pisado sem sapato, um caminho enroscado, ladeado de plantas tropicais”. O
nome do entdo artista plastico era Hélio Diticica. A respeito do nome da cancao

Caetano argumenta:

Eu naturalmente disse que ndo, que ndo poria 0 home da obra de outra
pessoa na minha musica, que essa pessoa poderia ndo gostar. O que eu
nao disse, é que esse nome “Tropicalia” ndo me agradara muito, embora a
descricdo que ele dera da instalacdo me atraisse. “Tropicdlia” parecia
reduzir o que eu entendia da minha cancdo a uma reles localizacao
geografica. A palavra era pregnante, contudo, e nés ndao a esquecemos.
Guilherme Araujo gostou. Manuel Barembein, a quem eu cai na asneira de
contar a sugestdo feita por Barreto, agarrou-se a esse nome e, para todos
os efeitos, enquanto eu ndo encontrasse um nome melhor, a cancédo se
chamava “Tropicdlia”. Nas caixas de fitas, nas fichas de gravagdo, nas
conversas, o home “Tropicéalia” se impds. O Unico outro titulo que me tinha
ocorrido-“ Mistura Fina"- era evidentemente insatisfatério. Tratava-se de
uma conhecida marca de cigarro, o que estava de acordo com o método de
referéncias publicitarias- e ainda ndo era uma expresséo tdo gasta como
hoje-, mas a palavra mistura enfraquecia a can¢do. Como eu ndo achasse
nunca um outro melhor e o disco ja estivesse pronto, Tropicalia ficou e
oficializou-se. (VELOSO, 1997, p.188)

Conforme o0 movimento Tropicalismo consolidava-se a imprensa
necessitaria de um roétulo. A forte impressdo de “Tropicalia” adentrou-se nas
conversas e manchetes. A imprensa da época caracterizou 0 movimento do
“tropicalismo” como um “repertorio de atitudes e um guarda-roupa folclorico”
inaugurando desta maneira 0 que viria a ser uma longa série de interpretacfes das
caracteristicas do movimento.

Conforme Caetano Veloso, em seu livro “Verdade Tropical:

Eu, que me resignara a “Tropicalia” por falta de op¢cdes que surgissem a
tempo- e que julgara que a cancao afinal ndo seria tdo afetada pelo titulo-,
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engolia mal esse xarope tropicalista. As imagens passadista e folclorizante
me desgostavam- o “astronauta” do titulo de Marcos Vasconcellos estaria
mais proximo da minha idéia de roupa ligada a nossa onda do que os ternos
brancos, embora esses fossem bonitos e pudessem, mais tarde, ser
incluidos-, mas sobretudo eu achava que, ao contrario de tropicélia, uma
palavra nova, tropicalismo me soava conhecida e gasta, ja a tinha ouvido
significando algo diferente, talvez ligado ao soci6logo pernambucano
Gilberto Freyre (o que mais tarde se comprovou), de todo modo algo que
parecia excluir alguns dos elementos que mais me interessava ressaltar,
sobretudo aqueles internacionalizantes, de identificagdo necesséaria com
toda a cultura do urbana do Ocidente. Era um consolo que os populares- e
0s jornais mais vagabundos —nos chamassem de “hippies”, ou de “pop”, ou
de novos “roqueiros”; e que alguns intelectuais mais refinados nos
identificassem com a vanguarda, de John Cage e Godard. Mas quem fez o
comentario definitivo sobre o rétulo de tropicalistas que acabavamos de
ganhar foi dr. José Gil Moreira, pai de Gil: “ Tropicalista sou eu!”, dizia ele
rindo, “que exerco a profissdo de especialista em doencas tropicais ha
décadas”. De fato, o verbete Tropicalista do Dicionario Aurélio da Lingua
Portuguesa registra: “l.Tratadista de assuntos referentes as regibes
tropicais; 2. Médico especialista em doengcas dessas regides.
(VELOSO0,1997, p.1192-193)

Toda a obra de Caetano Veloso se caracteriza pela dificuldade de
entendimento, pois suas construcdes literarias passam por Varios acontecimentos
histéricos que marcaram épocas, sendo assim, para que se tenha uma compreensao
de seus textos, o leitor/ouvinte necessita trazer uma gama de conhecimentos
prévios.

Sua producdo € composta de uma plenitude profissional e literaria que
resulta em cangbes de cunho critico e amorosas que as faz reconhecidas,
respeitadas e lembradas pela maioria dos intelectuais do mundo afora, pois seus
textos mudam e influenciam toda uma época, na qual podemos dar destaque maior
0 Movimento Tropicalista, liderado pelo préprio autor ao lado de Gilberto Gil.

Dessa forma, podemos concluir que o autor reflete em suas obras um
permanente didlogo consigo e com o cenario artistico cultural. O que de forma
brilhante a obra caetaneana nos remete momentos histéricos e raizes regionais e

nacionais.

4.3 A PERSONAGEM DAS HISTORIAS EM QUADRINHOS: MAFALDA.
4.3.1 Origem

Para a grande maioria dos estudiosos das historias em quadrinhos, uma de

suas principais caracteristicas de producdo € a capacidade de manifestacdo da
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cultura popular, independentemente de questbes como estilo, personagens e
estrutura. Desde o inicio essas servem de veiculo de comunicagdo capaz de atingir
as massas, de informar e entreter as pessoas. Nenhum outro género narrativo exige
tanto a participacao de seu leitor, tornando-o a um soO tempo receptor e construtor da
mensagem.

As Histdrias em quadrinhos se apresentam como um género literario bem
peculiar e, mesmo tendo sido, de alguma forma, ignoradas pelo ambito académico,
nao se pode negar sua importancia como meio de grande expressividade, bem como
parte indispensavel da cultura de massa. Mas, seguindo sua trajetéria podemos
constatar que essas histérias foram durante algum tempo encaradas como uma
ameaca para o desenvolvimento intelectual das criancas e assim, as mesmas
encontraram enormes dificuldades para entrar nas escolas e bibliotecas.

As histérias em quadrinhos contextualizando-se com a realidade podem ser
vistas como uma apropriagdo imaginativa de conceitos, valores e elementos que
podem ser aceitos como reais. SA0 mensagens carregadas de ideologias e histérias
de um determinado momento, e é por isso que suas analises revelam valores,
conceitos e conflitos que se desenvolvem entre imagens e texto o mundo
apresentado.

As tiras da personagem Mafalda, que aqui foram analisadas, tem como
criador Quino no periodo de 1964 a 1973 e sdo narrativas humoristicas permeadas
de ironia compostas pela relacdo entre dois codigos: a linguagem verbal que é
representada pelo texto escrito e a linguagem n&o-verbal representada pelas
imagens, ambas importantes para o entendimento das histérias em quadrinhos.

Personagem com caracteristicas contestadora e critica, Mafalda é capaz de
refletir os costumes da sociedade latina urbana. A mesma pode ser considerada
dona de uma inteligéncia incomum, questionadora de valores, ela emite juizos de
maneira incisiva e de certa forma apresentando a imagem inocente de uma crianca.
A menina que enfrentou a ditadura surge para anunciar ideias sobre a censura, as
crises econdmicas, a liberacdo da mulher e a politica internacional virando assim,
um dos simbolos que marcaram os anos 70.

Podemos perceber com frequéncia a presenca do intertexto nas tiras de
Mafalda seja por meio de alusdes a personagens e textos biblicos, pessoas
famosas, parddias de histérias infantis, nome de instituicbes mundialmente

conhecidas, como por ironia a acontecimentos da ditadura da época em que a obra
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foi escrita. Acontecimentos esses que fazem parte da memoria social de uma
coletividade ou da memdria discursiva dos interlocutores. De acordo com Nogueira

(in Revista Lingua Portuguesa, 2011) podemos perceber:

Entre esses a questdo da liberacdo da mulher de um novo contexto
histérico, cultural e econbmico, fazendo um paralelo com as raizes
machistas, também marcadas no seu circulo familiar. (NOGUEIRA, 2011, p.
24)

A historia de Mafalda, considerada a personagem mais famosa de Joaquin
Salvador Lavado, o Quino, cartunista argentino, esta recheada de fatos e momentos
importantes da Argentina das décadas de 1960 e 1970, bem como do seu proprio
autor.

Segundo Cristiane V. Nogueira in Revista Lingua Portuguesa (2011):

Joaquin Salvador Lavado, o nome real do cartunista Quino, nasceu em
1932 e vive hoje na Argentina, pais onde nasceu. A paixdo pelo desenho foi
despertada logo cedo, por um tio de mesmo nome, Joaquin, ilustrador. Aos
17 anos, apds a morte do pai, Quino abandonou os estudos com o sonho de
ser escritor de histérias em quadrinhos (l&s historietas comicas); seu
sucesso ndo foi imediato, pois nenhuma editora o aceitou, ainda que tivesse
ja vendido uma de suas histérias. Mais tarde, com a publicagédo de Mafalda,
Quino se destacaria pelo humor acido e cinico, implacavel na critica da
condicho humana. Suas personagens infantis, mesmo que tenham
preocupacdes adultas - Mafalda, com o mundo a seu redor; Manolito, com o
dinheiro; Susanita, com o casamento -, ndo deixam de ser nem parecer
criancas: desse modo, através das observacdes quase inocentes, leitores
de todas as idades podem compreender a 6tica do autor e a opinido que
tem sobre a condicdo da Argentina nas Ultimas décadas. (Revista Lingua
Portuguesa, 2011, namero 33):

A personagem que teve o nome como fonte de inspiracdo em Dar La cara,
de David Vifas, teve sua criacdo em 1962 para um cartoon de propaganda que
deveria ser publicado no diario Clarin. Mas, a mesma empresa que faria a
propaganda rompe seu contrato e consequentemente sua campanha sendo
cancelada. Mesmo com a campanha nao avancando, Quino resolve dar
continuidade as tiras de Mafalda, pois trés de suas tiras sado publicadas em uma
revista chamada Leoplan, o que de certa forma atrai o publico e chama a atencéo de

alguns jornais da época.

O autor eshoca entdo uma familia-tipo, na qual ja é possivel reconhecer a
Mafalda e os seus pais, mas respeitando uma das regras fundamentais da
agéncia: que o nome de todos os personagens comece com “M”. Quino
lembra que no filme “Dar las caras”, baseado no livro de David Vifas, se
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falava de um bebé chamado Mafalda, o nome parece alegre e ele o adota
para a sua protagonista. S0 depois € que ele vai ficar sabendo da tragica
historia da Princesa Mafalda de Savdia, filha do rei da Itélia, Vittorio
Emanuele lll, que passou os seus Ultimos dias no campo de concentracao
de Buchenwald. Agens decide passar a tira ao “Clarin” em troca do espaco
gratis. Mas o jornal percebe que por tras dos quadrinhos tem uma
publicidade e rompe o acordo. A campanha nao é levada a cabo e os
produtos Mansfield, por outros motivos, nunca chegam a entrar no

mercado.

Mafalda se torna verdadeiramente um cartoon sob a sugestdo de Julian
Delgado, amigo e editor-chefe do jornal semanal Primeira Plana, publicado em 29 de
setembro de 1964, onde seriam apresentados somente Mafalda e seus pais.

A partir de 1965, novos personagens vao aparecendo em suas historias e
assim enriquecendo a tematica apresentada pelo escritor argentino. Segundo
Nogueira (2011):

A personagem uma familia tipica da classe média: o pai, trabalhador de
uma empresa de seguros, a mae, uma dona de casa muito dedicada ao lar,
submissa ao papel social. Mafalda critica a postura de seus pais diante da
sociedade, pois ndo aceita ser submetida as ordens de uma sociedade
machista. (NOGUEIRA, 2011, p.24)

Quino apresenta uma reflexdo sobre uma realidade temporal colocando suas
ideias, apresentando solu¢cfes que nem sempre sdo consideradas faceis para tudo
aquilo que o angustia frente a contemporaneidade.

Segundo informacdes do site Mafalda.net podemos constatar:

Quino passa de “Primera Plana”, que € uma revista semanal, a publicar tiras
diarias em um jornal e isso Ihe permite mexer com assuntos do Ultimo
momento. Os problemas, seja domésticos ou politicos, passam a ser
refletidos nos jogos e nas relagbes familiares. A polémica em relagdo a
perniciosidade ou ndo da televisdo para as criancas estava no auge. Quino,
gue sempre se recusou a ter uma televisdo, ndo pdde ignorar a questédo.
Duas semanas depois de ter comec¢ado a publicar em “El Mundo”, percebe
gue precisa de mais personagens para enriquecer as tiras e no dia 29 de
marco de 1965 aparece Manolito (Manuel Goreiro), inspirado no pai de
Julian Delgado, proprietério, em Buenos Aires, de uma padaria que ficava
na esquina entre a rua Cochabamba e a rua Defensa, no histérico bairro de
San Telmo. No dia 6 de junho estréia Susanita (Susana Beatriz Chirusi) que
nao é inspirada a nenhuma pessoa conhecida pelo autor. O irm&ozinho da
Mafalda, um simpatico e descarado sobrinho de Quino, ndo chegou a
aparecer porque o repentino encerramento das atividades de “El Mundo”
deixou a mae gravida do Guille™.

! Disponivel em: http://www.mafalda.net/index.phygghistoria-2
12 Disponivel em: http://www.mafalda.net/index.phygghistoria-2
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Suas obras foram publicadas primeiramente em jornais e somente mais
tarde transformaram-se em livros. Em 1966, é publicado o primeiro livro, Mafalda,
uma coletdanea que reunia as tiras produzidas até entdo. Varios livros foram
publicados e varios paises tiveram publicacbes de Mafalda. Tal fato marca
claramente a importancia e a popularidade de uma das histérias em quadrinhos mais
lida no mundo.

Formalmente o fim da década de 60 € marcado por lutas e discussoes
enfrentadas pelas minorias. Antecedente a esses anos Quino ja mostrava a
personagem Mafalda, consciente desses conflitos sociais, politicos, culturais, sendo
gue a mesma demonstra grande desejo de discutir essas situagdes, com intuito de
que, de alguma forma, possa participar das discussdes e de certa forma contribuir
para o entendimento das pessoas. O autor de maneira grandiosa ilustra essas
manifestagcdes sociais e apresenta uma personagem preocupada com a humanidade
e a paz mundial que se revolta com a situacao atual do mundo.

Segundo Umberto Eco (apud Revista Lingua Portuguesa, 2011):

Mafalda vive em um continuo didlogo com o mundo adulto, mundo que néo
estima, ndo respeita, mas humilha e rejeita reivindicando o seu direito de
continuar sendo menina que ndo quer se responsabilizar por um universo
adulterado pelos pais.(Revista Lingua Portuguesa, 2011, nimero 33)

Traduzidas para diversas linguas e assim, ficando mundialmente conhecidas
por apresentarem uma linguagem critica e muitas vezes de dificil compreenséo. As
histérias em quadrinhos de Mafalda sdo narrativas humoristicas rodeadas de ironia
onde a relacdo entre os dois codigos: a linguagem verbal representada pelo texto
escrito e a linguagem visual representada pelas imagens, sdo ferramentas
essenciais para que o leitor compreenda e chegue ao entendimento de suas
histdrias. Verifica-se que o intertexto esta presente em varias tiras da Mafalda, assim
como informacdes implicitas e discursos de seu contexto de producao.

Para que se alcance o humor a partir da leitura do quadrinho, o leitor precisa
ser capaz de reconhecer a presenca do intertexto através da ativacao do texto-fonte
em sua memoria discursiva ou entdo se tornara impossivel a construcdo do sentido
do texto.

Quino foi o primeiro cartunista argentino a ter sua obra publicada no pais
vizinho. Esse fator fez com que Mafalda se tornasse a personagem argentina mais

conhecida entre os leitores, tendo entre eles os leitores brasileiros. Possivelmente
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esse primeiro contato se deve a revista Patota, editada pela Artenova, do Rio de
Janeiro, na primeira metade da década de 1970. A criagdo do cartunista integrava o
rol de tiras da publicacdo, que priorizava historias vindas dos Estados Unidos. A
menina contestadora, como intitulou o pesquisador italiano Umberco Eco, apareceu
em varias capas. Logo no primeiro namero, ela dividia o destaque com Charlie
Brown, criado pelo estadunidense Charles M. Schulz.

A popularizacdo da personagem no Brasil se da através dos livros, que

rednem inUmeras charges da mesma.

A chegada as livrarias se deu por meio de coletaneas, lancadas nos
primeiros anos da década de 1980. Inicialmente, em edic6es de bolso
publicadas pela Global, depois pela Martins Fontes, de Sao Paulo. Foi esta
editora que langou o restante das obras com a personagem, em diferentes
formatos e titulos, inclusive a antologia Toda Mafalda, cuja primeira edicéo
comecou a ser vendida em junho de 1991 — ganhou anos depois uma
segunda versdo, com outra capa, e vem sendo sistematicamente reeditada
desde entdo. Em 2010, a editora paulista publicou o livio 10 Anos com
Mafalda, até entéo inédito no pais. (RAMOS, 2010, p.12)

4.3.2 As Personagens

Ao decorrer das tiras percebemos de forma clara e contextualizada o perfil, as
caracteristicas, 0 comportamento e o posicionamento de cada personagem diante da
representatividade social e humana presentes e marcantes na obra. Para tanto,
apresentaremos cada um dos personagens e seus posicionamentos dentro das

histérias.

13 |magem obtida através do site O mundo de Maf&isponivel em:_www.mafalda.neAcesso em janeiro de
2013
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4.3.2.1 Mafalda:

De acordo com o site www.mafalda.net, a personagem teve sua primeira
aparicdo em 29 de setembro de 1964. Seu sobrenome nunca fora mencionado por
seu criador, mas em uma determinada situagcao representada por uma tira, na qual a
professora corrige um desenho seu, aparece depois de seu nome a letra M. Sua
idade é de 6 anos em 1964; Suas caracteristicas marcantes Sdo seus comentarios e
ideias que refletem certa preocupacao social e politica referente aos anos 60.

Filha de uma tipica familia da classe média argentina, “a Mafalda representa o
anticonformismo da humanidade, mas com fé na propria geragdo”. Tem aversao as
injusticas, guerras, armas nucleares, racismo, as convencdes dos adultos e, acima
de tudo odeia sopa, adora os Beatles e o desenho do pica-pau. Tem uma visao
humanista em relacdo aos demais personagens.

Sobre Mafalda, Umberto Eco comenta o seguinte:

A Mafalda ndo é somente um personagem de quadrinhos; talvez seja o
personagem dos anos setenta na sociedade argentina. Se, ao defini-la,
usou-se o adjetivo “contestataria”, ndo foi por uma questao de uniformizacéo
em relacdo a moda do anticonformismo a qualquer preco: a Mafalda é
realmente uma heroina iracunda que rejeita 0 mundo assim como ele 614
(Depoimento publicado no site www.mafalda.net)

4.3.2.2 Felipe:

O dentuco e o mais velho de todos, caracteriza-se por ser um sonhador,
timido, preguicoso e desligado. Sua primeira apari¢cdo foi em 19 de janeiro de 1965.
Também de sobrenome desconhecido. Felipe tinha 7 anos em 1964 e sempre teve
um ano a mais que Mafalda. Sendo esse o oposto de Mafalda ele odeia a escola e
as tarefas de casa. Frequentemente trava intensas batalhas com sua consciéncia e

seu senso de responsabilidade.

4.3.2.3 Manolito:

Manolito Goreiro foi criado em 29 de marco de 1965. Apresenta

caracteristicas de brutalidade, ambicdo e materialismo, mas que no fundo, tem um

!4 Disponivel em: http://www.mafalda.net/index.phfeghistoria-2/umberto-eco-pt
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grande coracdo. Com uma forte convicgcdo do que quer na vida (uma rede de
supermercados) suas paixdes “sdo tao fortes como o seu 6dio, como o que tem dos
hippies — entre os quais inclui os Beatles — e da Susanita”.

Filho de um comerciante, mais preocupado com 0s negocios e dinheiro do
gue qualquer outra coisa. “A mae é uma incognita”: aparecendo somente sua mao
segurando um chinelo do qual constantemente ameaca o garoto.

Umberto Eco o define como: “Manolito, coroinha integrado do capitalismo de

bairro, que sabe com total certeza que o valor primario neste mundo € o dinheiro”.
15

4.3.2.4 Susanita:

Susana Clotilde Chirusi foi crida em e de junho de 1965. Representa a figura
da mulher burguesa que almeja a tranquilidade de uma familia bem constituida,
filhos e marido para cuidar e amigas para ter momentos de descontracéo. Presa as
aparéncias Susanita odeia varias coisas como: "0s pobres dao-lhe nojo, quase tanto
guanto o Manolito, e detesta as reflexdes da Mafalda. Obviamente, ndo esta nem ai
com o destino do mundo”. Ela é a cépia de sua mae.

Para Umberto Eco: “Susanita, beatamente doente de espirito materno,

narcotizada por sonhos pequeno-burgueses”.*®

4.3.2.5 Miguelito:

Miguelito tem o sobrenome de Pitti e teve sua primeira aparicdo no verao de
1966. Dotado de certa inocéncia, vive refletindo sobre questdes sem muita
importancia. Totalmente egoista Miguelito detesta ter a idade que tem (5 anos) e ndo

ser notado, pois seu intuito é ser o centro das atencoes.

4.3.2.6 Guille

!> Disponivel em: http://www.mafalda.net/index.ptfsghistoria-2/umberto-eco-pt
'8 Disponivel em: http://www.mafalda.net/index.phygghistoria-2/umberto-eco-pt
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O tipico representante da inocéncia teve sua primeira aparicdo em 2 de
junho de1968. E o Gnico personagem da historia que cresce de uma tira para a
outra. "A sua paixao sdo os rabiscos nas paredes, a chupeta on the rocks e a
Brigitte Bardot”.

4.3.2.7 Os Pais

A primeira aparicdo dos pais de Mafalda foi datada em setembro de 1964. De
sobrenome desconhecido, assim como o nome do pai de Mafalda, somente
sabemos que tinha 35 anos em 1967 e 39 anos no ultimo livro. A mae chama-se
Raquel e apresenta ter entre 36 e 37 anos.

Um casal de classe média, considerados “passivos limitados e, até mesmo,
levemente falidos”.

Como forma de ilustragdo a tira abaixo mostra a discussdo sobre as
consideracdes da leitura de uma tirinha e a producédo de sentido feita pelo leitor,
sendo que esta ndo esta condicionada somente a sua materialidade linglistica, ao
gue esta escrito, ao que esta textualizado, e as suas imagens. Mais do que esses
aspectos, para que haja uma boa leitura da tirinha em analise se faz necessario, o
uso do conhecimento prévio, de carater enciclopédico. Sdo esses conhecimentos
que o leitor devera apresentar para que ocorra a compreensao e a intencao do texto.

A tira é iniciada pela conversa de Mafalda com seu amigo Manolito. O mesmo
aparece brincando com um ioi0 e ao ser questionado por Mafalda revela que o
mesmo trata-se da “bolsa”, ou seja, referindo-se a “bolsa de valores” e finaliza a

conversa argumentando estar “brincando de “Rockefeller”.
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Dessa forma, podemos analisar que a presenca de um conhecimento prévio
se faz necesséario para o bom entendimento da tirinha em questdo. Para tanto o
leitor necessita de conhecimento sobre o que € “bolsa de valores”, a qual se trata de
um mercado que negocia acdes de capital aberto, sendo elas publicas ou privadas.
Além dessas informagbes €& necessario que o interlocutor saiba sobre o
funcionamento do mercado das bolsas de investimentos — este que esta
metaforicamente ilustrado pelo ioi6 — detalhes esses que produzem sentido para a
tirinha, pois podemos perceber que ndo basta a leitura da palavra ou simplesmente
o conhecimento do cédigo linguistico e das imagens, mas acima de tudo a
compreensdo do nome que ai aparece como um nome proprio.

E ainda, para uma leitura ainda mais eficaz podemos destacar a figura de
Rockefeller, apresentada no ultimo quadrinho. Manolito ao citar essa personagem
traz para o contexto da tirinha o banqueiro norte-americano, um homem de negdécios
e filantropo estadunidense. O mesmo foi o fundador da Standard Oil Company, que
por muito tempo dominou a industria do petréleo, sendo que este foi o primeiro
grande negdcio de confianca dos Estados Unidos. Podemos dizer que Rockefeller
revolucionou aindustria do petréleo e definiu a estrutura moderna da filantropia.
Brincar de Rockefeller significa para Manolito a representacdo de poder, de
conseguir manipular as coisas como ele bem entende ou como quer.

Numa mesma linha de raciocinio tomamos como exemplo a tira a seguir:

Figura 2:
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A histéria em quadrinhos apresentada inicia-se com a mae de Mafalda
dando-lhe uma ordem para que a mesma “pegue o0 pulover” que teria deixado
jogado. A mesma, manifesta a desobediéncia ao intitular-se “presidente”, mas de

forma autoritdria, a mae, responde referindo-se a instituicbes que aparentemente

'8 Disponivel em: <http://clubedamafalda.blogspot.tofcesso em: janeiro de 2013.
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sdo mais poderosas que o titulo de presidente. No ultimo quadrinho observamos que
Mafalda reconhece a autoridade da mée.

Apos a reflexdo feita por Mafalda no terceiro quadrinho podemos deduzir
que a falta de conhecimento por parte de seu interlocutor do que venha a ser “Clube
de Paris”, “Banco Mundial” e “Fundo Monetério Internacional” prejudicara as varias
possibilidades do efeito de sentido desejadas por seu autor que entre elas podemos
destacar o humor. As mencdes a essas instituicoes possuem talvez maior poder do
que determinados presidentes.

A personagem, Mafalda, de certa forma busca a intimidagédo de sua méae ao
se empossar do cargo de “presidente”, acreditando essa ser este o cargo de
autoridade maxima. Mas, como uma excelente representacdo de poder, nos &
apresentada a ideia de que quem detém o poder é aquele que tem mais dinheiro.
Na tirinha acima podemos perceber claramente que as citagdes fazem referéncias
as instituicbes que exibem maiores poderes que determinados presidentes. Pode-se
observar nesta tira mensagens de cunho politico e critica social.

A titulo de conhecimento gostariamos de exemplificar para o melhor
entendimento da mensagem exposta pela histéria em quadrinhos que: o “Banco
Mundial”,constitui uma instituicdo financeira internacional que fornece empréstimos
para paises em desenvolvimento em programas de capital”; O Fundo Monetario
Internacional, (FMI) representa uma organizacao internacional que busca assegurar
o bom funcionamento do sistema financeiro mundial pelo monitoramento das taxas
de cambio e da balanca de pagamentos, através de assisténcia técnica e financeira,
e por fim, O Clube de Paris, caracteriza-se por ser uma instituicdo informal
constituida pelos 19 paises desenvolvidos que tem como missdo ajudar
financeiramente paises com dificuldades econémicas.

De acordo com as caracteristicas marcantes da personagem podemos inferir
que a mae tem mais poder que a filha e que a mesma, de alguma forma tenta
quebrar essa relacdo de poder. Ou seja, a ideia de ser presidente faz com que
Mafalda considere o direito de desobedecé-la. Apds a resposta dada pela mée, a
mesma compreende que um presidente deve obedecer a eles, e assim, Mafalda
deve obedecer a mée. A resposta da mae a deixa “impressionada”, mostrando que

sua mae é tao autoritaria quanto ela.
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O conhecimento enciclopédico sobre as instituicbes que financiam paises
emergentes, e de certa forma controladoras de suas politicas que foram citadas
permite-nos a construcdo de sentido esperado para a instancia comunicativa.

Considerando que o conhecimento prévio do leitor possibilite a compreensao
de que estas instituicbes sdo organismos internacionais que financiam paises em
dificuldade financeira podemos dessa forma, perceber que os presidentes desses
paises acabam subordinados a esses mesmos organismos. Ativando tal
conhecimento de natureza enciclopédica, essa leitura poderia construir o motivo de
Mafalda julgar sua mae como observamos no ultimo quadrinho da tira como uma
mulher esperta e viva.

As histérias em quadrinhos de Mafalda apresentam uma critica a opressao
gue grupos econdmicos fazem aos paises, principalmente aos mais pobres, ditando
condutas, e dessa forma violando seu direito de autonomia.

Como conclusédo gostariamos de destacar ainda que ha uma relacdo de

hierarquia entre maes e filhos, da mesma forma que existe com as relacdes de

poder.
Figura3:
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Para Umberto Eco, “Mafalda pertence a um pais denso de contrastes sociais
que, apesar de tudo, gostaria de integra-la e de torna-la feliz, mas ela se recusa e
rejeita todas as ofertas”.*®

Pode-se dizer que seu autor mostra aos leitores uma analise do contexto
social-historico- politico de um momento histérico, levando esses a enxergarem a
realidade de um pais, bem como de outros paises que vivenciam esses conflitos.

A personagem de Mafalda se mostra ciente desses conflitos e deseja discutir

as situacdes com o intuito de que de alguma forma possa participar efetivamente e

¥ Disponivel em: <http://clubedamafalda.blogspot.tomcesso em: janeiro de 2013.
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assim contribuir para o entendimento das pessoas, bem como modificar os

problemas que a preocupam. Ela aparece para criticar comportamentos e situagdes

e dessa forma, colocar a sociedade em questionamentos conforme podemos

observar na tira acima.

Ainda conforme as considera¢cdes de Umberto Eco, podemos acrescentar:

Ninguém nega hoje que os quadrinhos (quando alcanca niveis de
qualidade) é um testemunho do momento social: e na Mafalda vemos
refletidas as tendéncias de uma juventude irriquieta, que assumem o
aspecto paradoxal de uma desaprovagéo infantil, de um eczema psicolégico
da reacdo aos meios de comunicacdo de massa, de uma urticaria moral
causada pela légica dos blocos, de uma asma intelectual originada por
fungos atémicos. Como os nosso filhos se preparam para tornar-se — por
uma escolha nossa — tantas Mafaldas, ndo nos parece imprudente tratar a
Mafalda com o respeito que se deve a um personagem real.”*

Mafalda aparece para desconstruir as visbes conservadoras que ditam a

politica, a economia, a moral e a cultura. Observamos que suas paixdes aparecem

como cendrio para a vasta obra de seu criador como ilustragdo do espirito da época:

os direitos humanos, a democracia e os Beatles.

Figura4:
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Num momento em as mulheres eram vistas como coadjuvantes, a

personagem de Mafalda surge para mudar essa realidade e se torna a protagonista,

mostrando assim o inverso do que era até entdo conhecido.

Para efeito de andlise gostariamos de destacar também um dos temas que

aparece com muita frequéncia nas obras de Quino, a questdo da imagem feminina,

na qual a personagem de Mafalda representa de forma brilhante e contextualizada.

Ela vem para questinar a condicdo da mulher na sociedade.

% Disponivel em: http://www.mafalda.net/index.physghistoria-2/umberto-eco-pt

2L QUINO. Toda Mafalda. S&o Paulo: Martins Font&93L
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Segundo Nogueira (2011):

Mafalda, com sua ingenuidade tipica de crianca, acaba deixando seus pais
em situacBes constrangedoras, pois sdo muito conservadores e submissos
a sociedade em que vivem. Questionamentos sutis sobre politica e religido
ddo um toque de sarcasmo as tiras da personagem que, um leitor
despercebido pode ndo associar a critica a sociedade.

Em muitas tiras de Mafalda, Quino ilustra manifestacdes sociais,
enfatizando o papel da mulher diante dos conflitos reais, como por exemplo,
a aceitacdo do servico caseiro. Mafalda estd sempre discutindo o papel
social da mulher, e ndo admite sua submissdo. Foram criadas também por
Quino duas personagens muito submissas a sociedade machista; de um
lado a mée de Mafalda e, de outro, Susanita, amiga e colega de escola de
Mafalda. A mée é sempre criticada pela filha pelo fato de néo ter estudado,
0 que obriga a permanecer na funcdo de dona de casa e de mée. E
Susanita € a menina futil, que anseia somente casar, ter filhos e ter muitos
vestidos. (NOGUEIRA, 2011, p. 33)

A reflexdo feita por Mafalda sobre o papel da mulher na histéria traz

retomadas ao

trabalho domeéstico o que para a mesma € motivo de

questionamentos. Para tanto o que se coloca em questdo sdo as tarefas

desenvolvidas pelas mulheres que limitam suas capacidades e potencialidades e

que suas funcdes estariam aquém das contribuicbes sociais que as mesmas

poderiam ter.

Tomamos para exemplo a tira abaixo para a analise do assunto em questao:

Figura 5:
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Mafalda: — Mae, que futuro vocé vé no movimento pela liberacdo da mulher? Nao, nada, esquece.

Podemos observar que a personagem comeca perguntando para sua mae

sobre o futuro do movimento da liberacdo da mulher. Devido a visualizacdo da

situacdo que pode ser analisada pelas imagens podemos perceber que a mesma

desiste ou pelo menos demonstra desistir de continuar seu questionamento. Essa

2 Revista Lingua Portuguesa, 2011, p.27.
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desisténcia pode ser observada pela diminuicdo do tom da voz, chegando
praticamente a calar-se notado explicitamente pela reducdo das letras a partir do
terceiro quadrinho. Podemos dizer que a situacdo teve forte influéncia na
continuidade do dialogo.

Mafalda apresenta um questionamento a respeito do papel da mulher.
Atraveés da segunda figura a preocupacédo dela com a liberacdo das mulheres sobre
papéis predeterminados pela sociedade, e pelos homens faz com que a prépria mae
siga os padrdes definidos. Por meio desta tira podemos perceber que a filha tem
consciéncia desses padrdes e ndo os aceitam de forma passiva e, assim elabora
opinibes e questionamentos. A posicdo da mde no ultimo quadrinho indica a
submissdo em relacdo a esses padrdes impostos pela sociedade que Mafalda tanto
critica e questiona.

Através da analise linguistica e visual o leitor deve levar em conta que a
figura feminina ao longo da histéria, sempre foi submissa ao homem e que a ela se
destinava a funcdo de dona de casa e seu lugar se limitava aos dominios
domeésticos. A ela ndo cabia o direito do “querer”. Por meio da tira podemos concluir
que essa ideia de submissdo feminina esté representada pelo autor em posiciona-la
de joelhos e também a imagem da roupa passada e a casa arrumada no segundo e
terceiro quadrinho. E comum encontrarmos nas tiras de Mafalda a mae em situacées
domeésticas, onde a mesma aparece limpando, lavando, passando roupa. Podemos
ainda constatar que a mesma se mostra em atitude de conformismo diante de sua
realidade.

Segundo Nogueira (2011):

Para Mafalda, sua mae, Raquel, tornou-se uma mulher “mediocre”, pois
largou a faculdade e carreira para se casar, assumindo uma posi¢do de boa
esposa e méae perante a sociedade burguesa. Raquel parece estar
conformada com essa situacdo. Essa atitude confirma a idéia da diferenca
entre homens e mulheres. (NOGUEIRA, 2011, p.28)

Como ilustragcdo a tirinha demonstra a postura representada por um
pensamento machista, do qual podemos observar ser um fenémeno construido
historicamente. E a disseminacéo da ideia de que a mulher deveria servir apenas
como esposa e dona de casa. Essa postura machista, ainda influencia as atuais
sociedades, que de certa forma, impbe regras e padroes de conduta e

comportamento feminino.
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Mafalda se caracteriza como uma personagem que possui o perfil de
guestionamento da posicao exercida pela mulher. Ela representa um processo de
busca de espaco na sociedade, das mulheres que buscam se firmar socialmente
como pessoas independentes que almejam a igualdade, mesmo com muitas que
ainda se submetem aos dominios masculinos e se aceitam passivamente sem

questionar e lutar.

Figura 7:
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O papel da mulher durante longos anos foi 0 de genitora e de exemplar dona-
de-casa, ou seja, a mulher ficou esquecida por muito tempo ndo passando de uma
maquina domeéstica e que ndo podia almejar mudangas. Diante de toda essa
situacdo, Mafalda, com sua ingenuidade, caracteristica tipica das criancas, enfatiza
o papel dessa mulher diante dos fatos reais, da aceitacdo dos servi¢cos caseiros.

Segundo Nogueira (2011):

2 AVADO, Joaquin Salvador(Quino). Toda Mafalda. $&milo: Martins Fontes, 2003. Figura 121
2* QUINO. Toda Mafalda. Sdo Paulo: Martins Fonte9319
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A submisséo feminina € um fendmeno construido historicamente, marcado
principalmente pelo patriarcalismo, e pelo exercicio do poder do homem
sobre as func¢des e o corpo da mulher. (NOGUEIRA, 2011, p. 33)

O cartunista ao utilizar o humor de maneira camuflada para evidenciar a
critica e 0s conceitos socialmente preestabelecidos demonstra o repudio da garota
pela futilidade feminina. Para ela, uma mulher que ndo desempenha uma funcéao
fora de casa, tomando sua mae como exemplo € uma pessoa que nao sabe
conversar sobre assuntos que realmente interessam. Podemos notar no exemplo
acima que a personagem muda sua fisionomia ao longo dos quadrinhos. O que
demonstra seu descontentamento e tristeza frente a realidade vivenciada por sua
mae, que provavelmente sempre almejou ser apenas uma dona-de-casa. Mafalda,
esperava que sua mae tivesse outras ambi¢cdes como um diploma universitario e
assim, trabalhar fora de casa.

Ao apresentar Mafalda como uma revoluciondria, uma pequena
questionadora, seu criador demonstra uma luta de parte da populacdo que busca
seus direitos, contra uma hierarquia de poder e acima de tudo de um mundo
machista, que mistura aos movimentos sociais dos anos de 1960-70, pois apesar de
ser a representagdo de uma crianga, suas idéias e questionamentos s&o
direcionados ao publico adulto. A garota das histérias em quadrinhos atrai o publico
gue analisam suas posi¢cdes frente aos mais variados assuntos. Cada uma de suas
tiras oferecem uma leitura politizada e ideologica, e dessa forma exige de seus
leitores uma postura ativa e um conhecimento prévio da realidade que sdo exibidas
através de seus personagens. Apds a analise das tiras € possivel perceber o papel

que desempenha as inferéncias na compreensao integral de um texto.
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5. CONSIDERACOES FINAIS E SUGESTAO

Com a realizacao deste trabalho, acreditamos ter acrescentado e contribuido
para a compreensdao de que o fendbmeno da intertextualidade é um recurso que
dispomos no momento de composi¢cdo dos significados e compreensao de texto.
Fator esse, que nos permite afirmar que nenhum texto surge do nada e se produz de
forma vazia, mas inversamente todo texto nasce explicita ou implicitamente de
textos ja existentes.

A condicdo para que um texto seja produzido, sendo eles escritos, orais ou
qualquer outra manifestacéo € a intertextualidade. Um texto sempre se posiciona em
relacdo a outro, seja repetindo-o, renovando-o as ideias presentes no texto original.

Com esta pesquisa, concluimos que a intertextualidade apresenta um vasto
campo de atuacdo e que € possivel afirmar que a mesma engloba todos os
produtores de texto até nas situacdes mais corriqueiras do dia a dia. A producéo e a
interpretacdo da intertextualidade exigem o conhecimento e a apropriacao
consciente de diversos géneros e tipos textuais que se manifestam na sociedade.

Para tanto, o que pretendemos é dizer que o estudo dos géneros textuais e
0s conceitos de intertextualidade se mostram um eficaz instrumento no trabalho de
producdo e compreensao de textos de maneira competente. A leitura atenciosa
revela a apropriacdo dos sentidos.

Cabe ainda nesta andlise frisar que o trabalho voltado para a
intertextualidade em sala de aula deve ir além da identificacdo do intertexto com foco
nos conteudos, mas torna-se necessario atentar para 0s recursos linguisticos
utilizados por seu criador na elaboracdo da intertextualidade. Cada texto apresenta
uma multiplicidade de interpretagcbes que consiste na apreensdo significativa do
sentido textual representadas pelas marcas linguisticas. Sdo essas marcas que
dar&o pistas para que o leitor faca adequadamente sua compreens&o. E preciso que
o alunol/leitor perceba que essas pistas lhe dardo oportunidades de recria-lo a partir
de suas experiéncias, de seu conhecimento e de sua visdo de mundo.

Almejamos que este estudo aponte o uso da Musica Popular Brasileira, sirva
como material de exploracdo e divulgacdo para as aulas de Lingua Portuguesa e
Literatura como referéncia o conceito de intertextualidade que além de ser motivo de
valorizagdo historico e social pela sua relacdo com outros textos também &

instrumento de uma multiplicidade de leituras.
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A popularidade do género como as histérias em quadrinhos ganham espago
cada vez mais significativo no universo do leitor e assim alguns de seus
personagens conquistam o publico e despertam o interesse e a curiosidade de
andlises. E o caso da questionadora e contestadora Mafalda, uma personagem que
se mostra interessante e com um vasto teor argumentativo, que n&o se limita apenas
na narrativa dos acontecimentos, sendo que esta pode representar um rico campo a
ser explorado.

Pode-se dizer que a leitura e a analise das tiras nos proporcionam além do
prazer de sua leitura, a possibilidade de aprimoramento de seu leitor e promover o
desenvolvimento de suas habilidades de compreensao e reflexdo no que tange o
mundo que o cerca.

As analises nos permitem concluir que o leitor precisa desenvolver
habilidades de leitura e interpretagcdo do género discursivo tira e adquirir conceitos
como: a presenca da intertextualidade, de informacgdes implicitas, linguagem verbal e
nao-verbal. Sendo assim, o leitor serd capaz de realizar a leitura do que € explicito
dentro do texto e aprender a fazer inferéncias sobre o mecanismo enunciativo do
seu autor para a construcao do sentido.

Espera-se que com esta pesquisa nés, professores, possamos melhorar e
expandir as praticas de leitura de tiras em sala de aula e assim contribuir para a
formacao de leitores mais competentes.

Concluimos que toda escrita é incompleta, pois as informac¢des contidas em
um texto direcionam-se para outro e que a interpretacao é algo individual que aponta
para a concepg¢do de mundo, pensamentos e crencas apresentadas pelo leitor que
se torna fator de suam importancia para a construcdo de sentidos. Comprovamos
gue o processo de intertextualidade é um recurso que enriquece, pois 0 mesmo abre

um leque de possibilidades e abertura de sentidos em sua interpretacéo.



88

REFERENCIAS
ANTUNES, |. Aula de portugués: encontro & interacdo . Sao Paulo: Parabola
Editorial, 2003.
BAGNO, Marcos. Lingua materna . Sdo Paulo: Parabola, 2002.

BAKHTIN, M. (Voloshinov). (1929) Marxismo e Filosofia da linguagem . Sao Paulo,
Editora Hucitec, 2010.

BAKHTIN, M. Estética da criagéo verbal. S&o Paulo Martins Fontes, 1997.

BENTES, A.C. Introducdo a lingua: dominios e fronteiras . Campinas: Cortez,
2001.

BRAIT, B. Bakhtin: outros conceitos-chave. Sao Paulo: Contexto, 2010.

BRASIL. Parametros curriculares nacionais: introducdo aos parametros curriculares
nacionais / Secretaria de Educagédo Fundamental. — Brasilia : MEC/SEF, 1997.

FAVERO, L.L; KOCH.I.G.V. Linguistica textual: uma introdu¢cdo , 7. Ed.S&o Paulo:
Cortez, 2005

GERALDI, J.W. Porto de passagem . 4.ed. Sado Paulo: Martins Fontes, 1997.

KOCH, Ingedore G. Villaga; TRAVAGLIA, Luiz Carlos. A coeréncia textual. S&o
Paulo: Contexto, 1990

GOES, FRED DE (org) Gilberto Gil. Literatura Comentada. S&o Paulo: Abril
Educacao, 1982.

KOCH, 1. V; ELIAS, V.M. Ler e compreender os sentidos do texto .3.ed. Séo
Paulo: Contexto, 2011.

KOCH, LV; ELIAS, V.M. Ler e escrever: estratégias de producdo de texto . 2.
ed.S&ao Paulo: Contexto,2011.

MAINGUENEAU, D. Andlise de texto de Comunicacdo . 3.ed. S&do Paulo: Cortez,
2004.

MAINGUENEAU, D. Novas tendéncias em analise do discurso. Campinas, S.P:
Pontes; Editora Universidade Estadual de Campinas, 3. Ed, 1997

MARCUSCHI, L. A. Linguistica de texto: o que é e como se faz?  Recife: Ed.
Universitaria da UFPE, 2009[1983].

MARCUSCHI, L. A. Linguistica de texto. Sao Paulo: Parabola Editorial, 2012.



89

NOGUEIRA, C.V. Género feminino X Historias em Quadrinhos. In: Revista Lingua
Portuguesa. Edigdo n° 33. Escala Editorial. Dez./ 2011

ORLANDI, Eni Puccinelli. Andlise de discurso: principios e procedimentos.
Campinas: Pontes, 1999.

PORTELA, Girlene Lima. Da tropicalia a marginalia: o intertexto na producd o de
Caetano Veloso . Feira de Santana(BA): Editora da Universidade Estadual de Feira
de Santana, 1999.

QUINO. Toda Mafalda . Sdo Paulo: Martins Fontes. 1993.

RAMOS,P. Uma Mafalda entre Brasil e Argentina, ndo muito mai s que isso . In:
1° Congresso Internacional Vifietas Sueltas, 24 de setembro.2010. Disponivel em:
http://vifietas-sueltas.com.ar/congresso/pdf/Mafalda/ramos.pdf. Acesso em: 3
jan.2013.

ROJO, R. A préatica da linguagem em sala de aula: praticando os PCN'’s.
Campinas, S.P: Mercado das letras, 2000.

VELOSO, C. Verdade Tropical. Sao Paulo: Companhia das letras, 1997.



