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A arte € uma mentira que
Nnos revela a verdade.

Pablo Picasso.
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| APRESENTACAO

Investigar €, sem duvida, entregar-se a possibilidades de avancos
e descobertas sobre algo ainda estranho. E, como posto por
NOSSO precursor, Greimas (2002, p. 91), render-se ao desejo de
“querer dizer o indizivel, pintar o invisivel: provas de que a coisa,
anica, adveio, gue outra coisa seja talvez possivel” e, por 1Sso,
simplesmente, investigar!

O estudo da semidtica, como toda teoria, exige comprometimento
profundo. Colocar-se como semioticista € reconhecer a pertinéncia,
inerente aos estudos de/sobre linguagem de um campo muito
particular; aguele que tange modos de significar, em especial, a
relacao entre sujeitos e objetos de valor. Fol justamente pensando
sobre as possibilidades de significagcao que surgiu o texto aqgul
apresentado em formato de e-book: um panorama sobre conceitos
semioticos aplicados a analise do brilhante filme O Palhaco, de
Selton Mello, com o intuito de tornar visivel a pesquisa desenvolvida
durante os anos do mestrado.

Amparados por elementos tanto da semidtica narrativa, quanto
da semidtica das paixoes, buscamos mostrar Como 0S Pressupostos
tedricos da semidtica de linha francesa arquitetam-se para a
elucidacao das significagoes imbuidas ao longo do filme, nosso
objeto (texto) de analise, por meio de sua estruturagao e, assim,
compreender como o texto (filme) faz para dizer o que diz.

Do nosso ponto de vista, seguindo aquele proposto pelo autor
ituano, estudamos o sentido pautados pelo percurso gerativo
do sentido e pelas relagcoes semissimbolicas entre as formas da
expressao e as formas do conteudo. No entremeio de palavras,
sons e imagens em O Palhaco, desemaranhamos, modalizamos
€ marcamaos NOsSsos sentidos sobre 0 mMundo.




Atrevo-me a dizer gue meu objetivo maior ao disponibilizar a

DESC

uisa de mestrado que deu origem a este e-book é trazer para

a comunidade académica, em especial alunos de graduacao e pos-
graduacao, um aparato que Ihes possibllite visualizar a aplicacao
de conceitos semidticos em uma analise filmica e, quem sabe, com
sorte, motiva-los a investigar, desbravar e amatr, pelo dever e pelo
querer, a Semiotica.

Tatiana Barbosa de Sousa



PREFACIO

Pietroforte, ao citar Barthes, diz que “toda imagem & polissémica,
Implicando subjacentes aos seus significantes, uma ‘cadeia flutuante’
de significados, dos quais o leitor pode escolher uns e ignorar
outros” (BARTHES apud PIETROFORTE, 2012, p. 49). Isso faz com
gue possamos ter a liberdade e a ousadia de fazer a analise de um
texto sincrético, na tentativa de explorar algumas das possibilidades
gue ele nos oferece, agcao esta perpetrada por latiana Barbosa de
Sousa ao analisar o filme do ator/produtor mineiro.

A pesquisadora apresenta-nos um elaborado trabalho, fruto de
iIntensa pesquisa e dedicacao, direcionando seu leitor a buscar
e entender que, dentre outros, deve sempre ser o autor de seu
proprio discurso. Quanto a semiodtica do discurso, Greimas
(1973) fundamentou seus estudos na busca de identificacao dos
multiplos atos dos agentes em uma atividade narrativa, de forma
gue, ao analisarmos a trajetoria do personagem principal do filme,
entendemos suas praticas de reconhecimento e interagcao com a
realidade. Todos 0s elementos nele presente sao portadores de
um significado nao inato a materialidade da linguagem, mas, em
ultima instancia, a um processo de interpretacao.

Opera-se a afirmacao semiotica do “percurso gerativo de
sentidos”, através da consideracao das categorias eidéticas
(vinculadas a forma), cromaticas (quanto as cores) e topoldgicas
(definicao do plano superior e do plano inferior apresentados) do
filme, bem como suas categorias discursivas da pessoa, tempo e
espaco.

A analise de Tatiana remete o leitor a uma reflexao analitica do
verbo aguentar, face as provacoes tidas pelo personagem principal
em sua trajetoria, a qual, ao final do filme, mostra-se ciclica. No
Dicionario Aulete, o verbbo aguentar significa: “1. Suportar ou poder
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suportar; 2. Ter resisténcia (a).; 3. Dar sustento a; 4. Dar condicao de
continuidade a ou ter essa condicao; 5. Manter(-se) firme, estavel,
equilibrado; ter condicao de assim manter-se; 6. Enfrentar; e 7. Nao
ter paciéncia com”. E o percurso de vida de Benjamim, convindo
lembrar que, num primeiro momento, tende-se a apresentar o filme
apenas com um sujeito - “o palhaco” - na medida da ocultacao da
categoria/profissao atraves da utilizagao do artigo definido “0” no
texto verbal do titulo, o que, todavia, nao traduz a realidade, a qual
IMmpoe outros relevantes atores/sujeitos com semelhante atividade
na obra cinematografica. De igual forma, através do mencionado
texto verbal, chega-se a uma figurativizacao que se encaixa no
enunciado do texto maior sincrético, explicando o que se procura
no filme, principalmente considerando a época/data em especifico
de sua producao. Sendo assim, tanto a semiotica verbal quanto a
nao verbal podem — e sao — analisadas com maestria pela autora,

levando-se em conta 0 mesmo conteudo e plano de expressao.

A genealogia da obra “Uma analise semidtica do filme ‘O palhaco’,
de Selton Mello”, bem como de todo ser humano, é considerada
em perspectivas complementares: uma imediata, em sua curta
duracao, outra mais lenta e distante, em sua larga duracao.
O livro se impoe e brinda-nos com uma escrita vigorosa e suave,
permanente e imediata, ludica e académica. A excepcionalidade
da autora apresenta-se em analises pormenorizadas, trazendo
a baila a melhor técnica das ciéncias da linguagem, num aporte
fundamental da teoria semiotica contemporanea e a discussao
cotidiana das praticas sociais.

Boa leltura.

Outono de 2019.
Guilherme Beraldo de Andrade
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| INTRODUCAO

O premiado filme brasileiro O Palhaco foi objeto de estudo
na pesquisa que deu origem a este e-book, realizada a partir do
referencial tedrico da semiodtica francesa. Lancado em 2011, o filme
atingiu a marca de 1 milhao de espectadores nas primeiras semanas
de estreia. Dirigido, co-escrito e estrelado por Selton Mello, o filme
conta com as atuacoes impecaveis de Paulo José e Moacyr Franco.
-0l vencedor de prémios como o Festival de Cinema de Paulinia,
nas categorias de melhor ator, melhor figurino, melhor direcao e
melhor roteiro. Recebeu ainda o Prémio ABC de Cinematografia,
nas categorias de melhor fotografia, melhor som, melhor dlrec;ao
de arte, melhor edicao. Venceu o Trofeu APCA, ganhando o prémio
de melhor direcao e o Chicago International Festival, na categoria
de melhor diretor revelacao. Alem disso, recebeu 0 Grande Premio
Brasileiro de Cinema, em diversas categorias.

O Palhaco, uma narrativa de 90 minutos, € o segundo filme
gue Selton Mello dirigiu e foi indicado para representar o Brasil
na disputa pelo Oscar 2013. A producédo, de R$6 milhdes, foi
escolhida, dentre 15 longas brasileiros, para disputar a categoria de
melhor producao estrangeira na 852 edicao do prémio organizado
pela Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas de Hollywood,
em fevereiro de 2014.

Para o diretor, co-roteirista e protagonista do filme que esteve
indicado em 13 categorias no Oscar brasileiro e foi eleito em 12
delas, subir tantas vezes no palco do Teatro Municipal para receber
0S premios fol uma forma de celebrar o cinema que, para ele, se
assemelha a um “circo”™.

1 Informacdes obtidas no site UOL: hitp://cinema.uol.com.br/noticias/
redacao/2012/10/16/filme-o-palhaco-e-um-projeto-iluminado-diz-selton-mello-
a0-ganhar-12-trofeus-do-premio-do-cinema-brasileiro.ntm. Acesso em: 22 jan.
2015.
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O objetivo da pesquisa de mestrado que deu origem a este
e-book fol analisar, semioticamente, a construcao do ator Benjamin,
especialmente em sua relacao ora contratual ora polémica com o pal
Valdemar. Ambos assumem respectivamente 0s papéis tematicos
dos palhacos Pangaré e Puro Sangue, que fazem parte do circo
—speranga, um circo mambembe que percorre cidadezinhas do
interior do Brasil durante a década de 1970.

Analisamos as transformacoes que Benjamin sofre ao longo da
narrativa €, como o objeto de analise é sincrético, ou seja, € Composto
pela uniao entre o verbal o visual, o sonoro, etc., observamos
algumas relacoes entre elementos do plano de expressao e do
plano de conteudo, no qual nos detivemos ao longo da analise, com
O Intuito de ressaltar o modo como a enunciagao manipula valores
Nnao apenas na dimensao pragmatica, cognitiva, como também
na dimensao passional do texto, conforme explicaremos ao longo
deste texto.

Analisamos particularmente algumas cenas do filme nas quais
Benjamin experimenta uma crise de identidade que se reflete em
Seu corpo, observando como ele € afetado pelos estados de alma
gue 0 acometem ao longo de seu percurso. As cenas escolhidas
para analise estao em ordem cronologica dos acontecimentos e
sSao aguelas gque mais revelam as alteracoes dos estados de alma
experimentados por Benjamin ao longo da narrativa.

Com base em elementos da semidtica narrativa e da semiotica
das paixoes, o trabalho aqui apresentado teve, pois, o intuito de
ressaltar primeiramente como a teoria semiodtica de linha francesa,
sistematizada por Algirdas Julien Greimas, contribui para o
desvendamento da construgao das significagoes do texto, tendo
COMO base sua estruturacao interna. Assim, procuramos chegar
a0 sujeito e ao contexto por melo da sua estruturacao interna,
analisando “o que o texto diz e como ele faz para dizer o que diz”.
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Descrevemos, portanto, 0 modo como ocorre a construgao da
subjetividade do ator protagonista do texto fiimico a luz da teoria
semiotica francesa. Tendo em vista Nnossos objetivos, no ambito da
semidtica descrevemos 0 percurso narrativo do ator, e, na dimensao
cognitiva, seu papel de sujeito que questiona o valor de seus valores,
passando de um saber enganoso a um saber verdadeiro acerca
do seu ser/estar no mundo. Consideramos também a projecao
do ator nos espagcos em que O sujeito da enunciacao o projeta,
considerando tais espacos como lugar de significacoes.

Para o estudo da dimensao pragmatica do texto, buscamos
apoio especialmente no Dicionario de Semiotica, de Greimas €
Courtés, e nas reflexdoes de Diana Luz Pessoa de Barros (2002,
2011) e de José Luiz Fiorin (2008, 2013), que divulgaram o percurso
gerativo do sentido, proposto por Greimas na década de 1960,
no Brasil.

Na esfera da semidtica das paixdoes, observamos 0s estados
patémicos de Benjamin em relacao a identidade do palhaco, seus
estados de alma, e, ainda, a sensibilizacao dos dispositivos modais
e sua moralizacao. Nesse sentido, utilizamos 0 esguema patemico,
desenvolvido por Greimas e Fontanille, em Semiotica das paixées
(2003), relacionando-o0 ao percurso do ator Benjamin. Para isso,
fizemos anteriormente um levantamento do que foi discutido por
Denis Bertrand (2003) e Diana Luz Pessoa de Barros (2002) em
seus estudos sobre as paixdes, com base nas obras de Greimas
e Fontanille (1993), Semiodtica das paixoes. Utllizamos também
concelitos desenvolvidos por Jacques Fontanille em sua obra
Semiotica do discurso (1993).

—m cada cena analisada, observamos 0 modo CoOmo a enunciacao
manipula valores modais (querer, poder, dever, saber-ser/fazer) de
Modo a construir a subjetividade do ator protagonista do texto
filmico, levando o enunciatario espectador a se sensibilizar nao so
com 0O seu fazer, mas principalmente com as transformacoes de
seus estados de alma.
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Pensando na relevancia académica e social de colocar essa
pesquisa em circulacao, propomo-nos a divulgacao deste e-book
- disponibilizado para download gratuito - que, esperamos, possa
contribuir para o aprofundamento do leitor em questoes inerentes
a teoria semiotica. Buscamos, assim, tornar visivel ao(s) leitor(es) a
arte discutida, semioticamente, mostrando como a linguagem esta
NO cerne de nossa investigacao, além de abordarmos aspectos
da sociedade contemporanea na/pela linguagem neste cenario de
producao de conhecimento.
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CAPITULO 1

A TEORIA SEMIOTICA
FRANGESA
FUNDAMENTOS



Todo parecer € imperfeito: oculta o ser; € a partir dele que
Se constroem um querer-ser e um dever-ser, 0 que ja € um
desvio de sentido. Somente o parecer, enquanto pode ser — a
possibilidade — € vivivel.

Greimas (2002, p. 19)

| PERCURSU GERATIVO DE SENTIDO

Para analisar a significacao, a semiotica apresenta inicialmente
uma hipotese metodoldgica, o percurso gerativo de sentido.
Denis Bertrand (2003) afirma que 0 percurso, constituido de uma
rede hierarquizada de niveis, que se convertem uns NOSs Ooutros,
simula a geragao da significacao. Para isso, deve-se observar a
relacao existente entre as estruturas gerais mais profundas que,
“por enriguecimentos progressivos”, se convertem em estruturas
semionarrativas, as quais, por sua vez, se convertem em estruturas
discursivas, tecidas pelas escolhas do sujeito da enunciacao.

Para o autor (2003, p. 50), “esse percurso € uma construcao
tedrica ideal, independente das linguagens, das linguas ou dos
textos que a investem, ao se manifestar”. O percurso, afirma ele,
permite que seja possivel localizar os espacos de formacao de um
sentido que pode ser comunicavel e tambem partilhavel.

O percurso gerativo do sentido € formado por trés niveis que
podem ser observados e explicados autonomamente, porém,
relaciona-los é essencial para uma compreensao dos sentidos
do texto. No Dicionario de semiotica, Greimas e Courtés (2012,
0. 362) afirmam que O percurso “deveria Impor-se progressivamente,
na medida em que implica nao somente uma disposicao linear e
ordenada dos elementos entres 0s quais se efetua, mas também uma
progressao de um ponto a outro, gracgas a instancias intermediarias”.
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José Luiz Fiorin (2008) explica que o percurso gerativo do sentido
se relaciona ao nivel do conteudo. Porém, o conteudo manifesta-
se sempre por meio de um plano de expressao:

No momento em que, no simulacro metodologico, temos a
juncao do plano de conteudo com um plano de expressao,
ocorre a textualizacao. O texto €, assim, uma unidade que se
dirige para a manifestagao. Seu conteudo, engendrado por um
DEercurso, que val do mais simples e abstrato ao mais complexo
e concreto, manifesta-se por um plano de expressao. [...] Na
relacao entre conteudo e expressao, gera-se 0 que chamamos
de efeitos estilisticos da expressao (FIORIN, 2008, p. 22).

Para um melhor entendimento do funcionamento dessa hipotese
metodologica, fazemos referéncia a seguir a cada um dos niveis
do percurso.

|0 nivel fundamental

- no nivel fundamental, também conhecido como o nivel das
estruturas fundamentais, que encontramos as categorias semanticas
que estdo na base da construcdo do texto. E a instancia mais
profunda e abstrata, na qual sao determinadas as estruturas
elementares do discurso e se apreendem as oposICOes semanticas
sobre as quais o texto é criado. Diana Luz Pessoa de Barros (2011,
o. 10) afirma que, no nivel das estruturas fundamentais, deve-se
determinar a 0posICao ou as oposicoes semanticas sobre as quais
O sentido do texto é construido.

De acordo com Fiorin (2013, p. 21), uma categoria semantica
“fundamenta-se numa diferenca, numa oposigcao”. Para que
possamos estabelecer tal oposicao, 0s termos devem ter entre si
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um traco comum, eles devem se relacionar de alguma forma. Os
termos opostos de uma categoria semantica mantém entre si uma
relacao de contradicao, contrariedade e complementaridade.

Cada um dos elementos da categoria semantica de base,
explica o autor, pode receber a qualificacao “euforia” ou “disforia”.
O termo que recebe a qualificacao “euforia” tem um valor positivo
e aquele que recebe a qualificacao “disforia”, ao contrario, tem
um valor negativo. Tais valores (positivo e negativo), observa o
semioticista, estao inscritos No texto e variam de um texto para
outro. Para Barros (2002, p. 20), a sintaxe fundamental “articula-se
NOS subcomponentes taxionOmMico ou morfologico e operacional
ou sintatico”. Devido ao carater relacional da sintaxe semiotica, oS
termos do subcomponente taxionOmico podem ser considerados
como Intersecoes ou redes de relacoes, e as operacoes do
subcomponente sintatico como atos que estabelecem relacoes,
de acordo com a autora (2002, p. 20). Ja a semantica fundamental,
conforme Barros (2002, p. 24), € de carater abstrato e constitul,
juntamente com a sintaxe fundamental, o ponto inicial da geracao
do discurso.

Bertrand (2003, p. 429) explica que a estrutura de um microuniverso
semantico “desdobra-se sob a forma de uma estrutura elementar
(ou quadrado semidtico)”. De acordo com o autor, esse modelo &
definidor das relacoes logico-semanticas nas quais as significacoes
sao constituidas. Ele ainda acrescenta que “o0 quadrado articula
as relacoes de contradicao, contrariedade, complementaridade e
hierarquia” (BERTRAND, 2003, p. 429).
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» relacao de contrariedade
» relagao de contradicao

» relagao de complementaridade

Figura 1. Quadrado Semidtico
Fonte: Barros (2002, p. 21)

Barros esclarece que os termos da categoria elementar St e

S?2 mantém entre si relacao de oposicao por contraste no interior
de um mesmo eixo semantico, projetando, cada um deles, por
meio de uma operacao de negacao, seus termos contraditorios
S1 e S2. De acordo com a autora, sO € possivel pensar em termos
polares em estrutura elementar qguando S1 e S2 pertencerem a
uma mesma categoria semantica.

|0 nivel narrativo

O segundo nivel do percurso gerativo do sentido é o nivel narrativo.
Sao as estruturas narrativas que simulam o percurso do homem que

busca valores modais, agueles valores que modalizam ou modificam
a relacao entre o sujeito e seus valores/fazeres, ou sentido para
sua existéncia e também o dos contratos e conflitos que marcam

0S relacionamentos
as operacoes da eta

transformacoes operadas por suje

numanos. “No
na fundamenta

Nivel o
deve

as estruturas narrativas,
M ser examinadas como

itos” (

BARROS, 2011, p. 13).

Segundo a autora, € o nivel onde o fazer do homem ¢ representado,
Nos textos, como o0 de um agente transformador do mundo. Os
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elementos das oposicoes semanticas fundamentais passam a ser
considerados valores pelos sujeitos e podem circular entre tais
sujeitos. Nesse patamar, a preocupacao € transformar, atraves da
acao exercida pelo sujeito, seus estados.

A teoria semiotica francesa, de acordo com Barros (2011), assume
duas concepcdes de narrativa que se complementam: a) uma
narrativa relacionada a mudanca de estados que é operada pelo
fazer transformador de um sujeito em busca de valores investidos
em objetos e b) uma narrativa estabelecida pela sucessao de
estabelecimentos e rupturas de contratos entre um destinador e
um destinatario que ocorrem devido a comunicacao e aos conflitos
entre sujeitos e também a circulacao dos objetos.

Sujeitos, objetos e destinadores que se relacionam no nivel
narrativo sao tambéem chamados de actantes. Se recorrermos ao
Dicionario de semiotica, observamos gue 0 actante:

...] pode ser concebido como aguele que realiza ou sofre 0 ato
iIndependentemente de qualquer outra determinacao. [...] Sao
OS SEeres ou as coisas que, a um titulo qualquer e de um modo
qualguer, ainda a titulo de meros figurantes e de maneira mais
passiva possivel, participam do processo. Nessa perspectiva,
actante designara um tipo de unidade sintatica, de carater
propriamente formal, anteriormente a qualguer investimento
semantico e/ou ideoldgico. [...] O conceito de actante substitui
com vantagem, momentaneamente na semiotica literaria, o
termo personagem |[...], visto que cobre nao so seres humanos,
mas tamlbém animais, objetos e conceitos. Além disso, 0 termo
personagem & ambiguo pelo fato de corresponder, também,
em parte, ao conceito de ator (em que se pode realizar um
sincretismo de actantes) definido como a figura e/ou o lugar
vazio onde se investem tanto as formas sintaticas como as
formas semanticas (GREIMAS; COURTES, 2012, p. 20-21).
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O enunciado elementar, olbserva Barros (2011), € marcado pela
relacao de transitividade que existe entre sujeito e objeto. Tais relacoes
podem ser de juncao ou transformacao que estabelecem no texto,
explica a autora, a diferenciacao entre estado e transformacao.

Segundo a autora, podemos identificar no nivel narrativo dois
tipos de enunciados elementares: 0s enunciados de estado e 0s
enunciados de fazer. Nos enunciados de estado ocorre a relacao
de juncao (disjuncao ou conjuncao) entre o sujeito e o objeto; ja
Nos enunciados do fazer, a transformacao € operada pelo sujeito e
ocorre a passagem de um estado a outro (de um estado conjuntivo
a um estado disjuntivo e vice-versa). De acordo com Greimas e
Courtés (2012, p. 279), no Dicionario de semiotica, podemaos definir
a juncao como “a relacao que une o sujeito ao objeto, isto &, a
funcao constitutiva dos enunciados de estado”.

Barros (2011) afirma que a juncao é a relagcao que estabelece
O estado de um sujeito; sua situacao em relagcao a um objeto,
gue recebe um investimento de valor qualgquer, de acordo com 0S
projetos e determinagoes do sujeito. Desse modo, 0 objeto deixa
de ser um mero objeto para ser um objeto em que se inscrevem
valores.

A relacao do sujeito com os valores, que foram por ele investidos
NOS objetos, podem ser de conjuncao (quando esta em posse dele)
ou de disjuncao (quando nao tem a posse do objeto-valor).

Para Fiorin (2013, p. 29), “0s textos nao sao narrativas minimas. Ao
contrario, sao narrativas complexas, em que uma série de enunciados
de fazer e de estado estao organizados hierarquicamente”. Um
enunciado de fazer que rege um enunciado de estado constitui um
programa narrativo. Nos programas narrativos, conforme explica o
autor, uma série de enunciados de fazer e de estado esta disposta
hierarquicamente e estrutura-se em uma organizagao canonica,
composta por quatro fases que se relacionam por pressuposicao:
a manipulacao, a competéncia, a performance € a sancao € que
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obedecem a dois critérios (aquisicao ou privacao de valores). Os
programas narrativos sao sempre correlacionados, ou seja, a
aguisicao de um valor por parte de um sujeito implica a perda de
tal valor por outro sujeito.

Na fase da manipulagao, um sujeito manipulador leva um sujeito
manipulado a querer e/ou dever fazer alguma coisa. A manipulacao
sO sera bem-sucedida se manipulador e manipulado compartilharem
0S mesmos valores. Segundo Barros (2011, p. 28, grifo da autora),

Na manipulacao, o destinador propoe um contrato e exerce a
persuasao para convencer o destinatario a aceita-lo. O fazer-
persuasivo ou fazer-crer do destinador tem como contrapartida
O fazer-interpretativo ou o crer do destinatario, de que decorre
a aceitacao ou a recusa do contrato.

Sao quatro os tipos de manipulacao: a tentacao ocorre quando
O manipulador oferece um objeto de valor positivo ao manipulado,
levando-0 a querer-fazer; a intimidacao ocorre quando 0 manipulador
se utiliza de ameacas para convencer o manipulado e leva o
destinatario a dever-fazer; a seducao se efetiva quando o manipulador
cria uma imagem positiva sobre a competéncia do manipulado,
motivando-o0 a querer-fazer; a provocacao, ao contrario, se da
guando o manipulador cria do manipulado uma imagem negativa
a respeito de sua competéncia, levando-o a dever-fazer.

ApOs ser manipulado, o sujeito passa a fase da competéncia,
para, posteriormente, poder realizar a transformacao central da
narrativa na fase da performance. Na segunda fase, de acordo
com O autor, o0 sujeito adguire um saber e/ou poder fazer. Ja na
performance, ocorre a transformacao da narrativa, em que ha a
mudanca de um estado a outro. E quando o sujeito age com o
intuito de alcangar os valores que deseja.

Bertrand (2003, p. 297) afirma que:
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A competéncia e a performance se inserem na esfera geral da
“acao”. E o fazer, pragmatico ou cognitivo, que a caracteriza,
assim como as condicOes requeridas para Seu exercicio. Seu
desafio € “fazer-ser” (definicao do alto), consiste em estabelecer
um Novo estado de coisas. Ele poe frente a frente o sujeito
gue age e 0 anti-sujeito que Ihe opde uma resisténcia, numa
confrontagao da qual resulta a aquisicao ou perda de valores.

Fiorin (2013, p. 31) diz que “o sujeito que opera a transformacao
e 0 gue entra em conjuncao ou em disjuncaoc com um objeto podem
ser distintos ou idénticos”. Na ultima fase, a sancao, constata-se
que a performance foi realizada e ha o reconhecimento do sujeito
que realizou a transformacao e o julgamento de suas acoes. E
nessa fase que sao feitas descobertas e revelagoes.

Conforme Barros (2011), a sancao ¢ classificada em dois tipos:
a sancao cognitiva ou de interpretacao e a sancao pragmatica
ou de retribuicao. Na sancao cognitiva, explica a autora, ocorre
O Julgamento do sujeito pelo destinador atraves de suas acoes e
também dos valores com 0s quais se relaciona. Tal julgamento
‘consiste na interpretacao veridictoria dos estados resultantes do
fazer do sujeito” (BARROS, 2011, p. 33). O destinador pode acreditar
OU Nao nesses estados, que, de acordo com a semioticista, sao
definidos como verdadeiros se parecem e sao; falsos se parecem
€ Nao Sao; mentirosos se parecem, mas nao sao; e, secretos,
se nao parecem e nao sao. O destinador-julgador, entao, avalia
a conduta do sujeito conforme os valores do contrato fiduciario
gue fol Inicialmente estabelecido com o destinador-manipulador
e avalia se 0 sujeito cumpriu 0 compromisso que fol acordado na
manipulacao. Ja na sancao pragmatica, afirma a autora, o sujeito €
julgado positivamente e recelbe uma recompensa por ter cumprido
0S compromissos assumidos. Quando, ao contrario, o sujeito é
desmascarado por ter falhado em executar sua parte do contrato,
ele é punido.

24



Do encadeamento de programas narrativos resultarao os
percursos narrativos gque podem ser o percurso do sujeito, o
percurso do destinador-manipulador e tamlbém o percurso do
destinador-julgador. Segundo Barros (2011), a correlacao de um
programa de competéncia com um programa de performance
compoOe um percurso narrativo que € chamado de percurso do
sujeito. Para a autora, o percurso do sujeito € a representacao
sintatica da aquisicao da competéncia que ele necessita para que
a sua performance seja executada.

No nivel do percurso narrativo, 0s actantes sintaticos sao
redefinidos em papéis actanciais e “0s papéis nao sao fixos ou
estabelecidos de uma vez por todas, em cada percurso, mas variam
de acordo com o progresso narrativo” (BARROS, 2011, p. 27).

Deve-se ressaltar ainda que:

A medida que perfaz seu percurso narrativo, o actante pode
conjungir-se com um certo numero de estados narrativos ou
papeis actanciais: estas se definem ao mesmo tempo em
funcao da posicao do actante no interior no percurso narrativo
e do investimento modal particular que ele assume. Desse
Modo, 0 actante sujeito, por exemplo, sera sucessivamente
dotado de modalidades tais como as do querer-fazer, do
saber-fazer, ou do poder-fazer: nesse caso, O sujeito assume
OS papéis actanciais de sujeito do querer, sujeito do saber,
sujeito do poder-fazer, os quais assinalam outras tantas etapas
na aquisicao da sua competéncia modal (preliminar a sua
performance). Do ponto de vista paradigmatico, 0s papéis
actanciais devem ser considerados como uma categoria (no
sentido hjelmsleviano): constituem, de fato, um paradigma
CuUjos elementos se definem pela posicao que podem ocupar
no percurso narrativo (GREIMAS; COURTES, 2012, p. 20,
grifos dos autores).
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O percurso do destinador-manipulador € analisado sob a
perspectiva do sujeito destinador de valores modais. E o destinador-
manipulador, de acordo com Barros (2011), que estabelece quais
Sa0 0s valores pelos quais 0 sujeito se interessara e € também
ele que supre o sujeito com os valores modais que lhe serao
Necessarios para a realizacao da acao. A autora salienta que o
destinador tem a funcao de influenciar o sujeito, pela alteracao
de suas determinacoes semanticas e modais, e o faz-fazer, 0 que
representa a acao do homem sobre o0 homem.

O percurso do destinador-manipulador € composto por duas
etapas hierarquicas, a saber: a de atribuir a competéncia semantica
e a de doar a competéncia modal. Barros (2011) esclarece que a
competéncia semantica esta pressuposta na doacao de competéncia
modal, uma vez que sO havera manipulacao se o destinatario-
sujelto crer nos valores do destinador.

A atribuicao da competéncia modal (BARROS, 2011) é a
manipulacao propriamente dita. E 0 momento em que o destinador
faz a doacao dos valores modais do querer-fazer, do dever-fazer,
do saber-fazer e do poder-fazer ao destinatario-sujeito. O percurso
do destinador-julgador, segundo a autora, corresponde a sancao
que € a ultima fase da organizagao narrativa que citamos acima.

Para que haja uma organizacao geral da estruturacao da narrativa,
foi desenvolvido um modelo candnico que foi chamado de esquema
narrativo. Segundo Barros (2011, p. 36), “as unidades sintaticas
da narrativa mantém relacao hierarquica, que vai do programa ao
esguema narrativo”. A autora ressalta

...] as duas definicoes de narrativa inicialmente propostas:
sucessao de estados e de transformacoes; sucessao de
estabelecimentos e rupturas de contratos. A primeira definicao
adota a perspectiva do sujeito e de sua agao; a segunda, a
das relacoes entre o destinador e o destinatario-sujeito. O
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esquema narrativo engloba os dois pontos de vista e simula a
historia do homem. A partir de certos valores e de determinados
contratos, o homem age e transforma o mundo, a procura
de valores. Opode-se, na busca, a sujeitos interessados NOS
mesmos valores e comprometidos com outros destinadores.
Cumprido ou nao o acordo, o sujeito, sua agao e 0s resultados
dela sé cobrarao sentido quando reconhecidos e interpretados
Nno quadro de um sistema de valores (BARROS, 2011, p. 38).

—Sse esquema toma como base as definicoes feitas por Propp
(2006) em seus estudos. O estudo da narrativa, alem de observar
a acao, passou também a analisar a manipulacao, a sangao € a
determinacao da competéncia do sujeito, bem como sua existencia
passional.

A modalizacao

No percurso gerativo de sentido, a relacao do sujeito com o0s
valores pode ser alterada por determinacoes modais. A modalizacao
esta ligada a enunciados de estado e enunciados de fazer. Barros
(2011) observa que a modalizagcao dos enunciados de estado,
também chamada de modalizagao do ser, € a responsavel pela
atribuicao de existeéncia modal ao sujeito de estado. Ja a modalizagao
de enunciados do fazer tem o objetivo de atribuir a competéncia
modal ao sujeito do fazer, qualificando-o para a acao. Sao quatro
as modalidades previstas pela semidtica, de acordo com a autora:
O querer, 0 dever, 0 poder e 0 saber.

Sao duas as modalidades do fazer: o fazer-fazer que representa
o fazer do destinador que comunica valores modais ao destinatario-
sujelto para que assim ele execute ou queira executar a acao; e o
ser-fazer que corresponde a competéncia do sujeito. A competéncia
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do sujeito, de acordo com a autora, pode ser do tipo virtualizante
(relacionada ao querer e dever fazer) e instauram o sujeito; ou do
tipo atualizante (relacionada ao saber e poder fazer) e o qualificam
para a acao (BARROS, 2011, p. 43).

Para Barros (2011), o estudo da modalizagao do ser teve grande
importancia e contribuicao para o desenvolvimento da semidtica das
naixoes, que abordaremos No segundo capitulo deste e-book. A
modalizagao do ser € observada sob dois aspectos: o0 da modalizacao
veridictoria, determinante da relacao sujeito/objeto como verdadeira
ou falsa, mentirosa ou secreta, e 0 da modalizacao pelo querer,
dever, poder e saber que fazem referéncia especificamente aos
valores que foram investidos nos objetos.

No Dicionario de semiotica, Greimas e Courtés (2012) observam
gue a categoria da veridiccao € dada através da utilizacao do
esguema da manifestacao (parecer/ndo parecer) e do da imanéncia
(ser/ndo ser). Os autores afirmam que é entre tais dimensdes que
Ocorre 0 J0ogo da verdade: “estabelecer, a partir da manifestacao, a
existéncia da imanéncia, € decidir sobre 0 ser do ser” (GREIMAS;
COURTES, 2012, p. 533).

Bertrand (2003) afirma que o quadrado da veridicgcao é
representado pela combinacao de valores do ser e do parecer,
bem como de suas negacoes. Para o autor, a combinacao define
0S termos da segunda geracao. Sendo assim,

[...] quando ha coincidéncia do parecer e do ser num universo
de discurso, ha “verdade”; a coincidéncia do parecer € nao-
ser define a “mentira”, a do nao parecer e do ser define o
“segredo”; enfim, a coincidéncia do nao-parecer e do Nao-ser
define a “falsidade”. (BERTRAND, 2003, p. 241).

- este 0 modelo, segundo Bertrand, que estabelece as condicdes
da confianga que determinam o compartilhamento das crencas,
em um ajuste entre os sujeitos na dimensao do discurso.
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O nivel discursivo do percurso gerativo do sentido € o que
mais se aproxima da manifestagao textual, sendo constituido por
estruturas semanticas gue sao mais concretas e complexas. Ao
serem assumidas pelo sujeito, as estruturas narrativas passam a
ser estruturas discursivas. O discurso é definido por Barros (2011)
CcOmMoO uma narrativa que fol enriguecida pelas escolhas de pessoa,
de tempo e de espaco.

A identificacao das estratégias utilizadas pelo enunciador para a
formacao do discurso e dos recursos discursivos que comunicam
valores como forma de convencer o destinatario sobre a verdade do
seu discurso é feita com a analise do nivel discursivo, observando-
se a relagao entre enunciacao e discurso e entre enunciador e
enunciatario.

As relacoes entre a enunciagao e o discurso sao analisadas pela
teoria semiotica atraves das diversas projecdes da enunciagcao
gue sao produzidas pelo discurso. Barros (2011, p. 54) afirma
gue analisar a enunciacao nada mais € do que “verificar guais sao
0S procedimentos utilizados para construir o discurso e guais 0s
efeltos de sentido fabricados pelos mecanismos escolhidos”.

Quando o objetivo do enunciador € criar a Impressao de
distanciamento e imparcialidade no discurso, 0 mecanismo por ele
utilizado € a desembreagem enunciva, que se faz com a producao
do discurso em terceira pessoa e as projecoes de tempo e espaco,
criando uma ilusao de objetividade e neutralidade no discurso.

Se, ao contrario, o enunciador deseja criar o efeito de sentido de
proximidade da instancia da enunciacao, entao a estratégia utilizada
€& a desembreagem enunciativa, que € feita com o discurso em
primeira pessoa e as referéncias de tempo e espaco sao utilizadas
de maneira que leve o enunciatario a uma ilusao de subjetividade.
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Na sintaxe discursiva, explica Barros, o efeito de realidade é

consegu
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r do texto, sempre em discurso direto e,

rla-se uma cena que faz alusao a uma situacgao real de

0 semantico da ancoragem que, para a

rata de relacionar discursos a pessoas, espacos e datas

M consideradas existentes ou verdadeiras pelo receptor,

a realidade. Barros (2011, p. 61-62) afirma que:

A ancoragem actancial, temporal e espacial e a delegacao
iInterna de voz sao dois procedimentos de obtencao da ilusao

de referente ou

de realidade. Esse efeito deve ser entendido

também como o efeito contrario, de irrealidade ou de ficgao,
de ilusao de que tudo € imaginacao ou mesmo de que Nao
existe o real, a nao ser como criacao do discurso. [...] A relacao
entre os procedimentos discursivos e 0s efeitos de sentido
depende de cada discurso e dos lacos que se estabelecem
entre 0s elementos internos e externos responsaveis Por sua

construcao.

Tendo em vista a relagcao entre enunciador e enunciatario, € valido
lembrar que sao desdobramentos do sujeito da enunciacao que
assumem, no discurso, as funcoes de destinador e destinatario.

A0 assumir o papel actancial de destinador-manipulador, o
enunciador, gue &€ o responsavel pelos valores veiculados no discurso,
leva 0 enunciatario, que desempenha o fazer interpretativo, a crer e
a fazer. No patamar da semantica discursiva, 0s valores assumidos
pelo sujeito sao recobertos por investimentos figurativos, garantindo
a coeréncia do discurso e criando, sobretudo, o efeito de realidade
atraves dos processos de tematizacao e figurativizagao.
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A tematizacao e a figurativizagao, na visao de Fiorin, sao dois
niveis de concretizagao do sentido. De acordo com o autor (2013,
0. 90), “todos os textos tematizam o nivel narrativo e depois esse
nivel tematico podera ou nao ser figurativizado”. Para Barros (2011,
0. 68), tematizar um discurso € “formular os valores de modo
apbstrato e organiza-los em percursos”.

Diferentes percursos tematicos podem resultar de um mesmo
valor no discurso. Os sujeitos narrativos, nesse ponto, passam a ser
atores gue executam papeis tematicos e obedecem as coordenadas
espacio-temporais. O ator, segundo Greimas e Courtés (2012,
0. 45, grifo N0sso), pode ser definido como:

[...] o lugar de convergéncia e de investimento dos dois
componentes, sintatico e semantico. Para ser chamado de
ator, um lexema deve ser portador de pelo menos um papel
actancial e de no minimo um papel tematico acrescentemos
gue o ator nao € somente o lugar de investimento desses
papéis, mas tambem, de suas transformacoes, constituindo
O discurso, essencialmente, em um jogo de aquisigoes e de
perdas de valores.

O papel tematico recebido pelo ator do discurso pode ser
especificado por um revestimento figurativo e esse procedimento
recelbbe 0 nome de figurativizagao. A figurativizacao € estabelecida
em diferentes niveis de profundidade; o primeiro nivel, a figuracao,
corresponde a passagem do tema a figura; ja a iconizagao € O
procedimento de investimento figurativo exaustivo final, com o
objetivo de se chegar aos efeitos de aproximacao da realidade a que
ja nos referimos quando tratamos da ancoragem, transformando-o
em imagens do mundo.

Bertrand (2003) afirma que todo conteudo que esta relacionado
a um sistema de representacao que tem um correspondente nNo
mundo natural € figurativo. A figuratividade, de acordo com o autor,
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abrange as diferentes linguagens (tantos as verbais quantos as
Nnao-verbais) e se relaciona as Nossas “experiencias perceptivas
mais concretas” (BERTRAND, 2003, p. 154).

Para Greimas e Courtés (2012, p. 213), 0 percurso figurativo &
um “encadeamento isotopico de figuras, correlativos a um tema
dado”. A isotopia é o fenOmeno que, pela recorréncia de tracos
semanticos ao longo do texto, garante a sua coeréncia. Em alguns
discursos, € possivel identificar duas ou mais isotopias, explica
Fiorin (2013). Essa pluri-isotopia, afirma o autor, ocorre no texto
pela existéncia de um conector ou desencadeador de isotopia que
é “um termo que possui dois ou mais significados, isto €, um termo
polissémico” (FIORIN, 2013, p. 115).

Conforme Greimas e Courtés (2012, p. 276, grifo dos autores),
a iIsotopia se define pela reiteracao de categorias sémicas:

[...] em lugar de designar unicamente a iteratividade de
classemas, ele se define em recorréncia de categorias semicas,
guer sejam essas tematicas (ou abstratas) ou figurativas
(0 que, na antiga terminologia dava lugar a oposicao entre
isotopia semantica — no sentido restrito — e isotopia
semioldgica). Desse ponto de vista, baseando-se na oposicao
reconhecida — no quadro da semantica discursiva — entre o
componente figurativo e 0 componente tematico, distinguir-se-
ao correlativamente isotopias figurativas, que sustentam as
configuracoes discursivas, e isotopias tematicas, situadas
em um nivel mais profundo, conforme o percurso gerativo.

—m relacao a pluri-isotopia, 0s autores afirmam ser uma
superposicao, num mesmo discurso, de isotopias diferentes |...]
e pode dar lugar — contanto que as unidades figurativas no nivel
da manifestacao nao sejam contraditorias — a leituras diferentes”
(GREIMAS; COURTES, 2012, p. 371).

1
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(0 espaco

A localizacao espacial € muito importante em nossa pesquisa,
tendo em vista os lugares em que 0 sujeito da enunciacao projeta
O ator protagonista do filme O palhaco. Sabe-se que a localizacao
espacial consiste na inscricao de programas narrativos no interior
de unidades espaciais dadas. Tal operacao se processa por meio
do mecanismo de desembreagem.

Greimas e Courtés, no Dicionario de Semiotica (2012,
p. 507), observam que um programa narrativo € definido como
a transformacao presente entre dois estados narrativos estaveis.
Para os autores, o0 espaco topico € aguele onde tal transformacao
€& manifestada sintaticamente e 0 espaco heterotopico compreende
OS espacos gue o envolvem, anterior ou posteriormente.

Ainda, uma subarticulagcao do espaco topico faz a distincao
entre 0 espaco utopico (agquele onde as performances ocorrem) € O
espaco paratopico (aquele onde ocorre a aquisicao da competéncia
pragmatica ou cognitiva). Assim, temos que ao espaco topico,
O agui, € ao espaco paratopico, o la, opoe-se o alhures (espaco
heterotopico).

Os autores afirmam que o espaco utdpico “é o lugar em que o
herdi chega a vitoria: € o lugar onde se realizam as performances
(lugar que, nas narrativas miticas, € muitas vezes subterraneo,
celeste ou aquatico)” (GREIMAS; COURTES, 2012, p. 525).

Ja 0 espaco heterotdpico, em oposicao ao espaco de referéncia,
O tOpico, é responsavel por designar os lugares circunstantes (0s
espacos de atras e adiante). O paratopico, por sua vez, € aguele
do acontecimento das provas preparatorias ou qualificantes, No
qual as competéncias sao adquiridas.
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- possivel afirmar que a localizacao espacial pode ser definida
COMO uma construcao de um sistema de referéncias que permite
gue ocorra a situacao espacial de diversos programas narrativos
do discurso, com 0 auxilio da debreagem espacial e das categorias
semanticas:

A debreagem instala, no discurso-enunciado, um espaco
alhures (ou espaco enuncivo) e um espaco aqui (espaco
enunciativo), que podem manter entre si relacoes estabelecidas
pelos procedimentos de embreagem. O alhures e aqui
discursivos, consideradas posiCOes espaciais zero, sao, entao,
pontos de partida para a instalacao da categoria topoldgica
tridimensional que depreende os eixos da horizontalidade,
da verticalidade € da prospectividade (adiante/atras).
Isso constitul um modelo muito (talvez demasiado) simples
da localizacao espacial dos programas narrativos e de seus
actantes transformados em atores, em razao de investimentos
semanticos particulares. (GREIMAS; COURTES, 2012, p. 295,
grifos dos autores).

O eixo da prospectividade € entre 0s supracitados o mais
explorado pela semidtica narrativa, ja que esta procura criar uma
distribuicao espacial linear que se homologa aos percursos narrativos
dos sujeitos bem como a circulacao dos objetos-valor.

Outro fator a ser considerado é que a localizacao espacial
inicial faz referéncia a um espaco zero (0 espaco topico), a partir
do qual outros espacos poderao ser dispostos sobre o eixo da
prospectividade.

Fazemos referéncia a seguir ao conceito de ator em semidtica,
fundamental para a analise do texto que escolhemos como objeto
de estudo.
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| A CONCEPCAQ DE ATOR EM
otMIUTICA

Um dos objetivos da presente pesquisa é descrever a construcao

do ator
NOS pa

Benjamin e sua relacao com o ator Valdemar, respectivamente,
0éis tematicos dos palhacos Puro Sangue e Pangaré no
filme O Palhaco. Observamos 0Ss papéis que eles assumem na
nistoria e as transformacoes que sofrem ao longo da narrativa,

COMO sujeitos pragmatico, cognitivo e passional. Portanto, faz-se
agqul necessaria a definicao de alguns conceitos.

O termo ator, encontrado no Dicionario de semiotica, foi definido
por Greimas e Courtés (2012, p. 44-45, grifo dos autores) como:

- 2. [...] uma unidade lexical, de tipo nominal, que, inscrita No
discurso, pode receber, no momento de sua manifestacao,
iINnvestimentos de sintaxe narrativa de superficie e de semantica
discursiva. Seu conteudo semantico proprio parece consistir
essencialmente na presenca do sema individualizacao que o
faz aparecer como uma figura autbnoma do universo semiotico.
O ator pode ser individual (Pedro) ou coletivo (a multidao),
figurativo (antropomorfo ou zoomorfo) ou nao figurativo (0
destino).

- 4., [...] € o lugar de convergéncia e de investimento dos dois
componentes, sintatico e semantico. Para ser chamado de
ator, um lexema deve ser portador de pelo menos um papel
actancial e de no minimo um papel tematico. Acrescentemos
gue o ator nao € somente lugar de investimentos desses
papéis, mas, também, de suas transformacoes, constituindo
O discurso, essencialmente, em um jogo de aquisigoes e de
perdas sucessivas de valores.
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Na teoria semidtica, de acordo com Greimas e Courtes (2012),
define-se que o ator € o actante do nivel narrativo que passa a ser
enriguecido semanticamente no nivel discursivo.

Denis

3. Em um primeiro momento, ator fol aproximado de actante
(e oposto a ele). De um ponto de vista comparativo, qguando
se dispOe de um corpus de contos variantes, percebe-se que
um Unico actante sujeito, por exemplo, pode-se manifestar
através de diversos atores ocorrenciais. Contudo, a analise
distribucional, assim utilizada, evidencia, sobretudo, o carater
iInvariante do actante sem com ISSO nos Iinstruir acerca da
natureza do ator. Pois € preciso, a0 mesmo tempo, levar em
consideracao o fato de que o ator ultrapassa os limites da
frase e se perpetua, com o auxilio de anaforas, ao longo do
discurso (ou, pelo menos, de uma sequéncia discursiva),
conforme o principio de identidade. A partir dal, ele deixa de
ser a variavel de um unico actante invariante, para assumir
sucessivamente diversos papeis actanciais; do mesmo modo,
sendo o discurso o0 desenvolvimento de valores semanticos, o
ator pode receber um ou varios papéis tematicos diferentes.
(GREIMAS; COURTES, 2012, p. 44-45).

Bertrand (2003, p. 302) refere-se ao actante como “a

peca-chave da gramatica narrativa”. Sua elaboracao progressiva
dividiu o dispositivo actancial simples em trés instancias,

a saber:

destinador, sujeito e objeto. O conceito de actante

pode ser entendido como aguele que realiza ou sofre o ato
“iIndependentemente de qualquer outra determinacao. [...] O
actante designara um tipo de unidade sintatica, de carater

propriamente formal, anteriormente a qualguer investimento
semantico e/ou ideologico” (GREIMAS; COURTES, 2012, p. 20).

Os semioticistas ressaltam ainda o conceito de papel actancial
que se define em fungcao da posicao do actante no percurso
narrativo e do investimento modal que ele assume:
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A medida que perfaz seu percurso narrativo, o actante pode
conjungir-se com certo numero de estados narrativos ou
papeis actanciais: estes se definem ao mesmo tempo em
funcao da posicao do actante no interior do percurso narrativo
e do investimento modal particular que ele assume. Desse
Modo, 0 actante sujeito, por exemplo, sera sucessivamente
dotado de modalidades tais como as do querer-fazer, do
saber-fazer ou do poder-fazer: nesse caso, O Sujeito assume
papeis actanciais de sujeito do querer, sujeito do saber, sujeito
do poder-tazer, os quais assinalam tantas outras etapas
na aquisicao de sua competéncia modal (preliminar a sua
performance). Do ponto de vista paradigmatico, 0s papéis
actanciais devem ser considerados como uma categoria (no
sentido hjelmsleviano): constituem, de fato, um paradigma
CuUjos elementos se definem pela posicao que podem ocupar
no percurso narrativo. (GREIMAS; COURTES, 2012, p. 20,
grifos dos autores).

Os papéis actanciais, ainda de acordo com 0s estudiosos
franceses, associam-se a um ou mais papeéis tematicos, 0 que
resultara na construcao dos atores. Para papel tematico, os autores
apresentam a seguinte definigao:

A representacao, sob forma actancial, de um tema ou de
UM Percurso tematico (0 percurso “pescar’, por exemplo,
pode ser condensado ou resumido pelo papel “pescador’”). O
papel tematico é obtido simultaneamente por: a) reducao de
uma configuracao discursiva a um unico percurso figurativo
(realizado ou realizavel no discurso) e, além disso, a um agente
competente que virtualmente o subsume; e b) determinacao de
sua posIicao No percurso do ator, posicao que permite fixar para
O papel tematico uma isotopia precisa (entre todas agquelas em
que ele pode virtualmente se inscrever). A conjuncao de papéis
actanciais com papéis tematicos define o ator. (GREIMAS;
COURTES, 2011, p. 496).
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Nos anos 1980, com a énfase no estudo da dimensao patémica
do discurso, surge a nogao de papel patémico, passivel de ser
atribuido ao ator. Bertrand (2003) relaciona a dimensao patémica
do discurso aos estados de alma dos sujeitos, ou seja, as suas
modulacoes. Em Semiotica das Paix6es (GREIMAS; FONTANILLE,
1993), observamos que o papel patémico, genericamente falando,
€& um segmento do percurso actancial, que obedece a um simulacro
passional independentemente do tema. Ja o papel tematico, por
sua vez, obedece a disseminacao do tema no discurso.

Tal distingcao deveria nao apenas diferenciar os dois tipos de
papel, como também levantar, no discurso, a passagem do
tematico ao patémico: quando a recorréncia do papel parece
anarguica, isto €, desde que ela nao obedeca a disseminacao
do tema, pode se considerar que se trata de papel patémico
...]. (GREIMAS; FONTANILLE, 1993, p. 161).

Para os autores, é no papel patémico, de carater permanente, que
0s atores estao investidos de segmentos de papéis, classificados
como sensibilizados e moralizados, afetando o ator em toda a sua
totalidade.

/N\

—les ainda afirmam (1993) que a relacao entre papel patémico e
papel tematico € hierarquica e fundamenta-se pela pressuposicao.
Greimas e Fontanille (1993) esclarecem que 0 esboco do esguema
patémico candnico, que engloba a constituicao, a disposicao, a
sensibilizagao, a emocao e a moralizacao, deveria ser interpretado
como a abertura, o desencadeamento, o desenvolvimento e a
iNnstalacao dos papéis patémicos.

Procuramos neste capitulo fazer uma abordagem geral do
percurso gerativo de sentido, detendo-nos tambem nas nocoes
de localizagcao espacial e na concepcao de ator da perspectiva
semiotica. A seguir, trataremos dos conceitos relacionados a
Semiotica das Paixoes e aos textos sincréticos, que sao importantes
para a analise que sera apresentada neste estudo.
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CAPITULO 2

A SEMIOTICAE
A PAIRUES



E pela mediacdo do corpo que percebe que 0 mundo transforma-
se em sentido — em lingua —, que as figuras exteroceptivas
Interiorizam-se e que a figuratividade pode entao ser concebida
Ccomo modo de pensamento do sujeito.

Greimas e Fontanille (1993, p. 13)

O estudo das paixdes, N0 campo da semidtica, passou a ser
sistematizado nos anos 1980, voltando-se para a observacao dos
estados de alma dos sujeitos. A semidtica, entao, deixa de ser um
estudo focado unicamente nos estados de coisas que podem levar
O sujeito, por meio da transformacao de estados, a aquisicao ou
a perda de um determinado objeto-valor, e passa a dar relevancia
para os estados de alma.

O semioticista francés Denis Bertrand (2003), ao refletir sobre
as paixoes, avalia que a semiodtica das paixoes teve origem devido
a lacuna deixada pela teoria semiotica geral que nao tratava dos
sentimentos e emogoes gue ocupavam 0s discursos. De acordo
com O autor, 0 novo estudo refere-se a consideracao dos efeitos
de sentido da paixao inscritos e codificados na linguagem.

Para Algirdas Julien Greimas e Jacques Fontanille (1993), a
sensibilizagao passional do discurso e a modalizacao da narrativa
ocorrem de maneira concomitante. Os autores afirmam que uma
nao pode ser compreendida sem a outra, apesar de autbnomas.
—les afirmam: “é pela mediacao do corpo que percebe que o
mundo transforma-se em sentido — em lingua —, que as figuras
exteroceptivas interiorizam-se e que a figuratividade pode entao

ser concebida como modo de pensamento do sujeito.” (GREIMAS;
FONTANILLE, 1993, p. 13).

Segundo os autores (1993, p. 13-14), a mediacao do corpo,
“de que o proprio e o eficaz sao o sentir”, NAo0 € Inocente e as
figuras do mundo s podem “fazer sentido a custa da sensibilizacao
que Ihes Impoe a mediacao do corpo”. Desse modo, O sujeito
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epistemoldgico da construcao tedrica nao pode se manifestar
unicamente como sujeito cognitivo, uma vez que em Seu Percurso,
que leva a irrupcao da significacao e a sua manifestacao discursiva,
ele encontra necessariamente uma fase de “sensibilizacao timica”.

Nessa perspectiva, a semidtica da narrativa, apesar de representar
com eficacia a acao, fez das posi¢coes actanciais lugares fixos, que
apesar de compostos por um feixe de modalidades sempre foram
considerados por sua visao transformadora, associada ao fazer
em que 0O sujeito é considerado um mero operador. No entanto,
a modulacao dos estados do sujeito, instavel em seu face a face
com a acao, desdobrada como uma variagao continua em torno
da juncao, nao era considerada. Somente a partir dos anos 1980
€& que se comecou, Pois, a delinear o espaco passional que se
processa na relacao entre o sujeito e a juncao, com a focalizacao
do dinamismo interno dos estados (BERTRAND, 2003, p. 360).

A pesquisa comecou pelo estudo do léxico passional que
possibilita entender tudo que pode ser representado em torno da
relacao juntiva dos estados:

[...] Desse modo, aimpaciéncia, “incapacidade habitual de se
conter, de ter paciéncia”, remete a definicao da paciéncia, que é
uma “disposicao de espirito de uma pessoa que sabe esperar,
mantendo sua calma.” Transposta para a metalinguagem
semiotica, a iImpaciéncia exprime, portanto, o estado iterativo
de um sujeito disjunto que virtualiza, ao modo da intensidade,
sua conjuncao com O objeto desejado. A impaciéncia € uma
modalidade intensiva do querer. A colera, que exprime a
frustracao de um sujeito em relacao a um objeto do qual ele
esta privado e ao qual ele “cré ter direito”, intensifica, em relacao
a ela, o estado de disjungao. O entusiasmo, ao contrario,
iIntensifica a conjuncao, quer ela seja ou nao realizada; a
nostalgia marca a persisténcia, na memaoria do sujeito, de
uma conjungao terminada; a avareza associa a intensidade de
uma conjuncao (adquirir e acumular) com a da nao-disjuncao
(reter).... (BERTRAND, 2003, p. 360, grifo do autor).
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Conforme o autor, o espaco passional € da ordem do continuo
e se dispoe em torno das transformacoes narrativas e “os estados
de alma dos sujeitos sao moldados pelas formas de expressao
gue a historia cultural depositou na linguagem, dando lugar a
configuracoes passionais mais ou menos estaveis, diferentemente
categorizadas e valorizadas segundo as culturas e as épocas”
(BERTRAND, 2003, p. 365-366). Dessa forma, a analise da paixao
se abre a dimensao historica, social, estética e antropologica que
a caracteriza.

- importante ressaltar que o estudo semiético das paixdes esta
fundamentado nas modalidades gue definem o estatuto do sujeito
e do objeto, e a paixao se manifesta como um excesso em relagcao
a uma estrutura modal. Convem lembrar ainda que, do ponto de
vista paradigmatico, o sujeito &€ dotado de uma carga modal que
pode ser constituida por modalidades compativeis contrarias ou
contraditorias, responsaveis por sua definicao a cada momento
de seu percurso (BERTRAND, 2003). Quando essas modalidades
sao compativeis, definem a coeréncia do sujeito contratual da
acao: ele quer, deve, pode fazer e faz. No entanto, quando elas
sao iIncompativeis, definem, por exemplo, um sujeito transgressivo
gue deve nao fazer, quer fazer e pode fazer. Por outro lado, do
ponto de vista sintagmatico, a carga modal € simultaneamente
hierarquizada e evolutiva. Assim, uma modalidade dominante, como
O querer, pode colocar as outras sob sua dependéncia e ele regera
O saber e o poder fazer, manifestando o sujeito do desejo. Ial
conjunto de modalidades é exclusivamente centrado, no entanto,
NOS enunciados de fazer.

Com o estudo das paixoes, outra ordem de relacOes se
estabelece, definindo a “existéncia modal” por meio da modalizacao
dos enunciados de estado, dando conta das relacoes existenciais.
Tendo em vista as estruturas profundas, empresta-se da psicologia
a Nocao de “massa timica”, do grego thumos (que se associa a
afetividade). Essa nocao € incorporada a semiotica como categoria
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semantica, ou seja, como classema. A timia pode ser definida
como a “disposicao afetiva de base” (BERTRAND, 2003, p. 368) €
tal disposicao, para ele, seria o fator determinante para a relagao
gue um corpo sensivel estabelece com o seu ambiente.

O semioticista explica que tal nocao, sob a denominagao mais
neutra de foria, € responsavel por nomear as relacoes que 0S Seres
VivOS mantém com o seu ambiente, bem como a maneira como ele
se sente em tal meio, seja essa relagao de atragcao ou de repulsao.
A foria (0 movimento portador) pode ser articulada em dois termos
contrarios: /eu-foria/ versus /dis-foria/, € um termo neutro: /a-foria/
(BERTRAND, 2003, p. 368).

No nivel narrativo, o espaco forico corresponde ao espaco modal
gue o articula: nesse nivel acontecem as alteragcoes do estatuto do
valor do objeto na sua relacao com o sujeito de estado. O valor,
aqui, pode ser entendido, de acordo com Bertrand (2003, p. 369),
como “uma estrutura modal que, afetando uma grandeza semantica
gualguer, modifica sua relacao existencial com o sujeito”.

Sendo assim, em relagao ao sujeito, Bertrand (2003, p. 369)
afirma que ele possui uma existéncia modal:

[...] que pode ser perturbada, a todo momento, quer pelas
modificacoes que ele mesmo iImpoe aos valores dos objetos
(Que, de desejaveis, por exemplo, tornam-se subitamente
odiaveis): ‘assim N0sSso coragao muda, na vida, e esta € a
plor dor’ escreveu Proust, quer por aguelas gue outros atores
operam No Mesmo ambiente que ele (como no caso do ciume).

Portanto, a existéncia modal faz com que o valor esteja em
movimento, dando espaco aos conflitos de valor. Sao as modalidades
— querer, dever, saber, poder — as responsaveis pela modificacao
dos enunciados de estado. O semioticista francés (2003, p. 369)
ainda afirma que “é impossivel, com efeito, No universo do discurso,

)))

haver ‘sujeitos neutros, estados indiferentes, competéncia nula’™.
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O autor considera que a organizagao passional se processa
atraves da relacao complexa entre as modalidades, que podem ser
contraditorias ou incompativeis, e geram, nos sujeitos, o tumulto

modal. Poréem, afirma Bertrand

(2003, p. 370), a manifestacao dos

efeitos de sentido passionais na lingua e no discurso nao deve ser
analisada apenas no que se refere a modalizacao de estados. Ha
que se observar, também, a sensibilizagcao dos dispositivos modais

e sua moralizacao.

No ambito da sensibilizacao, € necessario compreender a
categoria primitiva da tensividade, que, em um nivel mais supetrficial,

sera analisada como aspectua

izacao. Compreende-se, portanto,

que a dimensao passional eng

oba tanto uma estrutura passional

guanto uma estrutura aspectual.

Bertrand (2003) explica que o aspecto foi definido pela linguistica
como um ponto de vista sobre 0s processos e “articula, como
salbemos, as categorias do acabado e do nao acabado, do incoativo,

do durativo, do iterativo, do terminativo”. Para ele, a tensividade,
que seria uma caracteristica das figuras passionais, pode ser uma

porimeira forma de aspectuallzac;ao —m relacao a moralizagao, o

inguista ressalta que nada mal
gue se refere a circulacao de be

s € do que um julgamento daquilo
NS e valores nNo espaco comunitario;

“uma regulacao social que deter

mina a medida” (BERTRAND, 2003,

0. 378). Em Semiotica das Paixbes, Greimas e Fontanille (1993,

p. 155, grifo dos autores) obse

rvam gue a moralizagao:

[...] Intervém em fim de sequéncia e recal sobre 0 conjunto

da seguéncia, mas mai

S particularmente no comportamento

observavel. Ela pressupde, portanto, a manifestacao patémica
denominada emocao, cuja aparigcao no discurso assinala que a
juncao timica esta cumprida, dando a palavra ao corpo proprio.

Denis Bertrand relaciona o p
Greimas e Fontanille na obra S

ercurso passional estabelecido por
emiotica das Paixbes ao esquema

44



narrativo canonico. Para o autor (2013, p. 374), “a uma semiotica
do agir (a narratividade) se integra uma semiotica do sofrer (a
dimensao passional)”. O semioticista frances observa que existe
uma correlacao entre as fases do percurso patémico e 0 esguema
da agao, associando a disposicaoc ao contrato, a sensibilizacao a
competéncia, a emogao a acao e a moralizagao a sancao.

O percurso patémico estabelecido por Greimas e Fontanille
(1991) € constituido das seguintes fases: 1) a fase de constituicao
do sujeito discursivo: corresponde a sua predisposicao aos
DEercursos passionais que o esperam; 2) a fase de disposicao:
prolonga a fase de constituicao e resulta da convocacao dos
dispositivos modais dinamizados e selecionados pelo USO:
ela aciona uma aspectualizacao da cadeia modal e um “estilo
semiotico”, caracteristico do fazer pateémico; 3) a fase de emocao:
Corresoonde a0 apice do percurso, ou seja, a manifestacao
patémica. Ela pressup0Oe a sensibilizagao, operacao em que o
sujeito discursivo se transforma em sujeito que sofre. Sua aparicao
NO discurso revela que “a juncao timica esta cumprida, dando
palavra ao corpo proprio” (GREIMAS; FONTANILLE, 1991, p. 155),
momento em que se processam as manifestacoes somaticas da
naixao, como a palidez, o enrubescimento, o tremor; 4) a fase de
moralizacao aciona uma avaliagao externa e pode ser realizada por
um observador social. Sobre a moralizacao afirmam os autores que,
se a configuracao se organiza apenas do ponto de vista do sujelto
apaixonado, tem-se apenas a manifestacao da sensibilizacao,
entretanto, se ela se organiza do ponto de vista de um observador
social, surge a moralizacao que simultaneamente pressupoe e
mascara a sensibilizacao (GREIMAS; FONTANILLE, 1991).

A partir do estudo da dimensao patémica do discurso, relaciona-
se, portanto, ao estudo das dimensoes pragmatica e cognitiva as
modificacoes sofridas pelos estados do sujeito, seus estados de
alma.
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A\ PAIXAD £ SUA TIPOLOGIA

A fim de esguematizar o estudo das paixoes, Diana Luz
de Barros, em seu livro Teoria do Discurso (2002), retoma a tipolog
passional ja proposta por Greimas e faz referéncia a dois tipos de
paixoes: as simples e as complexas, observando-as no ambito ¢

suas relacoes modais e de suas combinacgoes sintagmaticas.

Pessoa

d

€

AS paixoes simples ou paixoes de objeto sao o resultado da
organizacao modal da relacao sujeito/objeto e estao relacionadas
a modalizacao pelo querer/ser.
outras por uma maior ou menor intensidade do querer e 0s tipos
de valores gue sao desejados. O guadro abaixo foi utilizado por

—las sao diferenciadas umas das

Barros (2002) para ilustrar diferentes maneiras do querer/ser nas
Daixoes simples.

/querer ser/

/nao-querer nao-ser/

/querer-nao-ser/

/nao-querer-ser/

desejo

anseio
ambicao
cupidez

avidez

curiosidade

avareza
mesquinhez
usura

sovinice

desprendimento
generosidade
liberalidade

prodigalidade

repulsa
medo
aversao

desinteresse

Figura 2. Modalizagcao pelo querer/ser

Fonte: Barros (2002, p. 63)

Ja as paixdoes chamadas de complexas, segundo a semioticista
(2002, p. 62), sao constituidas, no nivel do discurso, por diferentes
organizagoes de modalidades que caracterizam uma configuracao
patémica e geram diferentes percursos. Para que seja possivel
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explicar as paixoes, € necessario que um estudo das relagcoes
actanciais, programas e percursos narrativos seja feito. Assim,
explica Barros, torna-se possivel identificar “o sujeito que quer
ser, 0 objeto de seu desejo, 0 Sujelto em que 0 outro sujeito crg, o
destinador a quem o sujeito passional quer fazer bem” (BARROS,
2002, p. 62). O sujeito do estado mantém, com o destinador,
igacoes afetivas ou passionais.

Ainda de acordo com a semioticista, para o estudo das paixoes
complexas € necessario considerar tanto a juncao do sujeito com
O Seu objeto-valor, como a confianga interpessoal com 0 sujeito
passional. Os efeitos patémicos da satisfagcao e/ou insatisfacao sao
decorrentes da conjuncao ou da disjuncao do sujeito passional em
relacao ao seu objeto valor. A relacao fiduciaria do sujeito passional,
OOr sua vez, € a responsavel pela conflanca ou decepcao causada
nesse sujeito.

No Dicionario de semiotica, a relacao fiduciaria € definida por
Greimas e Courtés (2012, p. 209) como aquela que se estabelece:
“[...] entre os dois planos, o do ser e o do parecer quando, gracas
ao fazer interpretativo, passa-se de um ao outro, fazendo-se
sucessivamente a assercao de um e outro desses modos de
existencia’.

- na espera fiduciaria que o sujeito do estado mantém com o
sujeito do fazer uma relagao estabelecida através da confianga.
Barros (2002) explica que o sujeito do estado acredita que pode
contar com o sujeito do fazer para a realizacao de suas esperancas
e/ou direitos, atribuindo ao sujeito um /dever-fazer/.

Resultantes da espera, as paixoes de conflanga ou decepgao
podem causar No sujeito um sentimento de falta que sera liguidado
através do programa de liquidacao da falta. A decepcao e a confianga
estao relacionadas a conservacao ou perda da confianca que fol
depositada no contrato fiduciario simulado. Barros (2002) ressalta
gue a falta é responsavel pelas paixdes de malevoléncia e, ao
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contrario, as paixoes que, originadas atraves da confiancga, sao as
de benevoléncia. A autora esclarece que:

relacionadas a confia
NO grupo “a” sao as C

C
G

C

a.a insatisfagao e/ou a decepgao que nao conduzem, de
forma obrigatoéria, a liquidacao da falta e que se prolongam
Ou Nnao, durativamente, definem trés grupos de paixoes,
exemplificadas respectivamente por amargura ou magoa,
decepcao ou desilusao e frustracao ou tristeza;

b. a satisfacao e/ou a confianga determinam duas classes de
efeltos passionais, lexicalizados como esperanca ou crenca
e alegria ou felicidade.

c.a insatisfacao e a decepcao, que geram um programa
narrativo de liquidacao da falta caracterizam, por exemplo,
paixdes de colera ou rancor (BARROS, 2002, p. 65, grifos

da autora).

Para ela, no grupo

1Pl ~

e acordo com a au

ferentes das paixoes tensas do grupo “c

e falta.

A falta &€ conseguente das paixoes tensas do grupo “c

‘0", podemos encontrar as paixoes que estao
nca e a satisfacao. Ja as paixoes englobadas
namadas “paixoes de auséncia”. Tais paixoes,

'ora, sao prolongadas temporalmente e sao
‘c”, chamadas de paixoes

“ ))

e pode

ser sanada através da reparacao e tambéem da resignacao. Essa

reparacao € execus
INnstaurado com o sy

rada por um sujeito do fazer que tenha sido
eito que sofre a falta e a guem é cabido liquida-
a (por resignacao ou por conformacao). Barros (2002) afirma que

O programa reparador da falta vai liquidar ora a falta do objeto,
quando ha a tentativa de novas conjungoes, ora a falta de confianca.
A falta de confianga esta associada a malevoléncia e a confianca
a benevoléncia.
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Pela modalizacao do /querer-fazer/, o sujeito reparador da falta
dirige-se a outro sujeito que é considerado por ele responsavel pela
falta, e, por isso, desperta nele a hostilidade ou a malevoléncia.
Barros (2002, p. 66) cita Greimas para afirmar que esse sujeito
0ode ser compreendido como destinador ou antissujeito:

- O sujeito que provocou O ‘sentimento da malevoléncia’ pode
ser 0 actante Destinador: o querer-fazer do sujeito se integrara
entao no PN da revolta, comportando a rejeicao do Destinador
e a busca de uma nova axiologia.

- O sujeito que inspirou a malevoléncia pode ser 0 actante
Anti-sujeito: o querer-fazer servira, entao, de ponto de partida
ao PN da vinganca (GREIMAS apud BARROS, 2002, p. 66,

grifos da autora).

A autora entao afirma que duas sao as posicoes de conflito em
uma narrativa: as relacoes que sao estabelecidas entre sujeito e
antissujeito e também aquelas entre destinador e destinatario sujeito.
Barros (2002) explicita que as paixdes de malguerenca sao divididas
em dois tipos: as de malquerenca, que estao relacionadas ao
/querer-fazer/ e as gque marcam o sentimento de honra ofendida,
relacionadas ao /poder-fazer/.

De acordo com a semioticista, 0 percurso € marcado pelas
variagoes tensivas, nas quais “a espera € relaxada, a decepcao
intensa, a falta tensa, em seguida, ha a distensao da constituicao
da competéncia e o relaxamento final do fazer” (BARROS, 2002,
0. 69).

A0 observarmos o modelo hipotético do percurso gerativo de
sentido, percebemos que tal aparato metodologico privilegia a
descricao da agao, porém, a construcao do ator pressupoe nao
apenas a dimensao pragmatica, relacionada ao fazer do homem
gue transforma o mundo. Assim, No topico seguinte, veremos a
maneira como 0 estudo semiodtico hoje observa, além da dimensao
pragmatica, as dimensoes cognitiva e passional dos discursos.
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| AS DIMENSOES PRAGMATICA
CUGNITIVA £ PRSSIONAL DOS
JIoGURoUS

Considerando-se gue o desenvolvimento do esquema narrativo
originou-se da analise das narrativas de tradicao oral, ha uma
tendéncia em se pensar gue o0 modelo desenvolvido esta preso
unicamente ao estudo dos discursos de sujeitos que agem rotulando
a semiotica como uma teoria da acao. Bertrand (2003) afirma em
seus estudos que tal consideracao € limitada e ultrapassada.

O autor (2013, p. 299) esclarece que as analises feitas até entao
levaram 0s estudiosos da época a identificar a existéncia de trés
dimensoes distintas no discurso: pragmatica, cognitiva e patémica.
Tais dimensoes, de acordo com 0 estudioso, sao autdbnomas, Porem
unidas pelas mesmas abordagens e pelos mesmos principios de
analise.

Dos estudos feitos pela semidtica atualmente, pode-se observar
gue as dimensoes privilegiadas pela teoria em seus estudos sao: a
dimensao passional, a dimensao figurativa e a dimensao enunciativa.
Bertrand (2003, p. 27) afirma que a dimensao narrativa € a que
tem bases mais solidas na metodologia e diz que:

Ela consiste em desnudar as estruturas organizadoras de nossa
Intuicao narrativa, transformadas pela linguagem nesses ‘seres
de papel’ gue sao 0s atores, sujeitos de desejo ou de medo,
adquirindo competéncias, agindo, lutando, fracassando ou
obtendo vitorias.
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—m Semiotica do Discurso (2012), Jacques Fontanille caracteriza
a dimensao pragmatica como aquela que tem sua propria logica:
a logica das transformacoes. Sua principal caracteristica € seu
carater acabado. Assim, de acordo com 0 autor, 0 sentido da
acao é determinado retrospectivamente, gracas ao calculo das
PressuposIcoes.

Para o estudioso, a racionalidade, caracteristica presente na
acao, € também a racionalidade da programacgao. Sendo assim, no
movimento do discurso, a acao € submetida a um programa com
metas, com um desafio, com meio, papéis e um percurso. Além de
oreceder a acao, continua o autor, a racionalidade de onde advém
tal movimento € retrospectiva, uma vez que ele é determinado
CcOMOo acabado, ja que o conjunto de suas propriedades se da
a partir do fim e, também, das metas estabelecidas. Em relacao
a dimensao passional, a logica € de carater tensivo, uma ldgica
“da presenca e das tensoes que ela impde ao corpo sensivel do

actante” (FONTANILLE, 2012, p. 188).

Bertrand (2003) considera que a dimensao passional passa
a ser observada mais de perto a partir do momento em que
a necessidade de se analisar os estados de alma dos atores
é constatada. E valido lembrar que a semidtica tradicional
preocupava-se com a analise dos estados de coisas. Porém,
para o0 autor, a preocupacaoc com 0s estados de alma dos sujeitos
passa a ser objeto de interesse dos estudos semioticos NOS anos
1980, como afirma a seguir:

A narrativa mostra, de maneira robusta, porque sistematizavel,
como se transformam os ‘estados de coisas’: passagem da
pobreza a riqueza, do sucesso ao fracasso, da posse a privacao;
0S objetos circulam, trocam-se, perdem-se. Mas que ¢é feito do
sujeito que continua a existir no decorrer das transformacoes,
que persiste e modula seus proprios estados, seus ‘estados
de alma’, através da circulacao dos objetos e dos valores que
0s tornam desejaveis ou temiveis? (BERTRAND, 2003, p. 28).
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Fontanille (2012) destaca que o discurso passional segue um
programa, apenas se altamente estereotipado e que, por ISso,
a apreensao da experiencia do sensivel pelo discurso se da no
momento em que ela e estabelecida e nao retrospectivamente.
Portanto, explica o semioticista francés, o percurso apaixonado
fundamenta-se na racionalidade do advir (caracterizada pela
irrupcao de afetos) e do devir (relativo as tensdes afetivas). Assim,
observamos que a racionalidade aqui presente € a do universo
do acontecimento, ou seja, “0 acontecimento nao é acabado, ele
advem e afeta aquilo que esta diante dele, para guem ou em guem
ele advem” (FONTANILLE, 2012, p. 188).

Sabe-se que a dimensao cognitiva € aguela que esta relacionada
a manipulacao do saber dentro do discurso. O autor afirma que
a concepcgao da linguagem na perspectiva dos conhecimentos
permite que ela nos projete no mundo, sobre NOs Mesmos ou sobre
0 mundo possivel que ela desperta. O estudioso, entao, considera
o discurso como um todo de significacao inteligivel, ou seja, o
discurso esta alem de um lugar onde simplesmente a informagao
é circulada, aceitando-se a ldgica epistémica, onde encontramos
0S modos de apreensao do mundo vivido, apreendidos tanto por
iInferéncia, Como Por iImpressao.

Para o autor, a racionalidade cognitiva € aquela da apreensao e
da descoberta. Ela apreende e descobre 0 mundo e a sua presenca,
a verdade, além da explicitacao dos elos que possivelmente surjam
a partir dos conhecimentos existentes. Fontanille (2012) considera
gue a abordagem das racionalidades e das dimensoes do discurso
assemelha-se a definicao da significacao, ou seja, compreende-se
na existéncia da transformacao. Fontanille (2012, p. 189, grifos do
autor) afirma que:

As trés grandes logicas do discurso surgem, entao, como trés
formas do devir: (1) a transformacao sujeita a um programa de
acao; (2) o acontecimento que afeta passionalmente a posicao
da instancia do discurso; e (3) a apreensio e a descoberta da
mudanca, consideradas como fonte de conhecimento
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O autor ressalta que € necessario ter em mente que tais logicas
NAo aparecem e nem atuam separadamente. Sao, simultaneamente,
trés pontos de vista sobre a mesma linguagem e nao constituintes
de diferentes realidades. Assim, programagao, acontecimento e
descoberta sao constituintes de um conjunto complexo e coerente
gue é determinado e controlado por uma praxis que aos trés e
comum. Temos, entao, que o discurso val concomitantemente
Manifestar percursos acabados e emocoes e tensoes afetivas, o
gue pode causar a producao de programas estereotipados ou a
iInvengao de Novos mundos.

Tals dimensoes, pragmatica, cognitiva e passional, sao
consideradas por Fontanille (2012, p. 190) como constitutivas de
todo objeto semidtico e, também, como “as trés unicas maneiras
de organizar a sintaxe de um objeto semidtico”. Assim, afirma o
autor, a cada uma das trés dimensoes esta garantida uma maneira
especifica de sintetizar o heterogéneo, que ele define como “o
estado semidtico anterior a ordenacao e ao reconhecimento dos
esguemas organizadores”.
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CAPITULO 3

A SEMIQTICA
SINCRETICA



Mais ainda: a escolha da palavra semiotica para designar o campo
de investigacao que esta tentando circunscrever ndo e inocente.
Seu uso implica em admitir gue 0s rabiscos que recobrem as
superficies utilizadas para tal fim constituem conjuntos significantes
e que as colecoes destes conjuntos significantes, cujos limites
ficam por precisar, sao, por sua vez, sistemas significantes.

Greimas (1984, p. 20)

Como visto nos capitulos anteriores, € atraves do percurso
gerativo de sentido que podemos analisar o plano do conteudo.
Nosso objetivo, no presente capitulo, € abordar a importancia
do plano da expressao para 0s estudos semioticos, posto que,
relacionado ao plano de conteudo, constitui a unidade textual.

A SEMIOTICAE 0 PLANO DE
XPRESSAD

Os estudos desenvolvidos pela semidtica visual sao derivados
da teoria greimasiana e tém como foco o desenvolvimento das
metodologias de analise, bem como da descricao dos sistemas de
significagcao visual, j|a que 0s objetos plasticos sao considerados
significantes.

Tal abordagem teodrica privilegia a descricao do plano da
expressao a fim de que se preserve a coeréncia de sua descricao
aguela feita do plano do conteudo de seus objetos de analise.
O plano da expressao € de grande importancia para o processo
da construcao do sentido, pois, na sua relacao com o plano do
conteudo constitui o texto.
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A semidtica adota um dos ensinamentos de Hjelmslev, de acordo
com Glaucia Muniz Proenca Lara e Ana Cristina Fricke Matte
(2009), em que ele afirma que um plano de conteudo sO pode ser
manifestado atraves de um plano de expressao. O semioticista
Antonio Vicente Pietroforte (2012) ressalta que o plano da expressao
fol, por muito tempo, deixado de lado pelos estudiosos da area.
O autor considera que, para algumas das manifestacoes semioticas,
é essencial que seja feita uma apresentacao da relacao existente
entre 0s planos de expressao e conteudo. Portanto, € impossivel
nao valorizar qualguer um dos constituintes do todo que resultam
Nno sentido, principalmente Nno que se refere aos textos visuais.
O autor esclarece gque:

—m muitos textos, o plano de expressao funciona apenas
para a veiculacao do conteudo, como na conversacao, por
exemplo. No entanto, em muitos outros, ele passa a “fazer
sentido”. Quando iISso acontece, uma forma de expressao
é articulada com uma forma de conteudo, e essa relacao é
chamada semissimbodlica. (PIETROFORTE, 2012, p. 21).

O filme O Palhaco, objeto de estudo neste e-book, € composto
por diferentes planos e a sua analise, bem como a correlacao entre
eles na busca do sentido, € necessaria. Assim, o texto filmico,
composto pela uniao entre o verbal o visual, 0 sonoro, etc., € um
texto sincrético, e nos leva a considerar nao apenas elementos do
plano da expressao verbal, mas também, e principalmente, aqueles
gue estao no patamar do plano da expressao visual.

Para Pietroforte, € importante relembrar que a teoria semiotica
francesa faz a distincao dos sistemas de significacao entre verbais e
nao verbais. Os sistemas de significacao verbais sao as linguas e 0s
Nao verbais, 0s sistemas semioticos plasticos, musicais, gustativos,
tateis, etc. O semioticista explica que 0s sistemas SiNCreticos sao
agueles constituidos por dois ou mais sistemas articulados em um
mesmo plano de expressao.
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O texto filmico O Palhaco € um texto sincrético, pois, nele
podemos observar a jungao, em um mesmo plano de expressao,
de varios sistemas (o verbal, o plastico, 0 sonoro etc.), para que
haja a unidade de sentido.

Greimas e Courtés (2012) definiram as semidticas sincreticas
como aguelas gue veiculam diferentes linguagens de manifestacao,
assim COMo a opera ou O cinema, e que tem por caracteristica a
utilizacao de elementos paralinguisticos (gestualidade, por exemplo)
Ou sociolinguisticos para a transmissao da mensagem.

O reconhecimento dos sistemas semioticos sincréticos, tais
como, o texto filmico, a cancao popular, ou aqueles de elaboracao
secundaria, como encontramos na linguagem poetica ou plastica,
de acordo com Diana Luz Pessoa de Barros (1987), fez com que o
exame das correlacoes entre 0os planos da expressao e do conteudo
fosse adotado.

Jean Marie Floch (1986, p. 25), ao falar da semiotica que se
preocupa em analisar o plano da expressao visual, denominou-a
de semidtica plastica e determinou que ela tem por objeto:

[...] dar conta de um discurso da imagem que escapa a unica
aposta da lingua; em outros termos, estuda a dimensao que
significa, que os artistas e historiadores de arte unidos as
qualidades sensiveis das obras chamam, as vezes, de decorativo.
A semidtica plastica €, por conseguinte, uma investigacao das
|dgicas do sensivel presentes nas fotografias assim como NoS
quadros, cartazes ou mesmo No vestuario; uma investigagcao
gue procede da recusa de ver essas obras reduzidas, quanto
a sua significacao aquilo que ha de reconhecivel e nomeavel
nelas.

M Seu ensaio Semiotica figurativa e semiotica plastica, Greimas
(2004) afirma que acredita ser possivel fazer a restricao do objeto
de investigacao semiotica através da definicao da semidtica visual
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pelo seu suporte planar. O objeto planar, para o semioticista lituano,
€& um objeto significante por produzir efeitos de sentido. Ele €,
portanto, parte de um sistema semiotico que podera ser apreendido
e explicitado atravées da analise dos processos semidticos dos
textos visuais. Ou seja, 0 conhecimento dos objetos planares se
faz necessario para que se possa chegar ao conhecimento do
sistema subjacente.

Greimas e Courtés (2012, p. 370-371), no Dicionario de Semiotica,
apresentaram a semidtica planar como aguela que se caracteriza:

[...] pelo emprego de um significante bidimensional [...].
Tentando guardar distancia, ao menos por certo tempo das
semiologias gque se fundamentam essencialmente na analogia
e na iconicidade da imagem |[...], a semiotica planar — que
trata da fotografia, do cartaz, do quadro, da histéria em
quadrinhos, da planta de arquiteto, da escrita caligrafica, etc.
— tenta estabelecer categorias visuais especificas do nivel da
expressao, antes de considerar sua relacao com a forma de
conteudo. Nessa perspectiva, a analise da imagem fixa, por
exemplo, nao se reduz nem a um problema de denominacao
...], nem a uma simples apreensao dos percursos Possivels,
ligados a dimensao prospectiva.

Ainda para os autores, o objetivo de tal semidtica € mostrar
as IMposICoes gerais que o plano da expressao exerce sobre a
manifestacao da significacao, alem de chegar as formas semioticas
Minimas que sao comuns aos diversos campos visuais. Greimas
(2004) considera 0 objeto planar como um processo, um texto de
uma dada superficie, apreendendo-se a sua materialidade como
a manifestacao de um significante.

A Indagacao do semioticista recai sobre 0 ponto em gue se, junto
a um recorte de uma superficie pintada, que fol desenvolvida com o
auxilio da leitura de uma pintura figurativa, também nao existiria uma
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maneira de direcionar outra segmentacao do significante que seria
0 agente facilitador do reconhecimento da existéncia das unidades
caracteristicamente plasticas que pudessem ser as portadoras de
significacoes ainda nao conhecidas.

Ainda no ensaio acima citado, Greimas (2004, p. 86) explicita que
a leitura de um objeto visual nao & elemento revelador do artificio
semiotico que se acredita estar ali inserido. Tal pratica se diferencia
da leitura de um texto escrito, que € linear e unidimensional e permite
gue a interpretacao da fala especializada seja uma sintagmatica
achatada. Em suas palavras:

...] as categorias topoldgicas, “retilineas” umas (como alto/
baixo ou direito/esquerdo), “curvilineas” outras (como periférico/
central ou circusncrevente/circunscrito), bem como Seus
derivados e compostos, crivam, partindo daquilo que ela nao
é, toda a superficie enquadrada, tracando ai 0s eixos e/ou
delimitando ai as regides, cumprindo com isso dupla acao,
a de segmentar o conjunto em partes discretas e igualmente
a de orientar eventuals percursos sobre 0s quais se acham
dispostos 0s diferentes elementos de leitura. (GREIMAS, 2004,
D. 80).

A existéncia virtual de tal dispositivo topoldgico, para o
semioticista, € garantida pela presenga de um contrato estabelecido
entre enunciador e enunciatario, mesmo gue no INicio NAo haja o
reconhecimento desse na materialidade de um quadro para, por
exemplo, a escolha do seu formato ou, ainda, para ser submetido
ao relativismo cultural se ele for determinado por uma convencao.

De acordo com o autor, ha de se distinguir também as categorias
O eidético, aquilo que é relativo as formas, e do cromatico, aquilo
ue é relativo as cores. Greimas (2004) afirma que a diferenciacao
Ntre elas nao esta na materialidade do significante, mas, sim, na
oreensao racional dada a cada um dos termos pelo enunciatario
M relacao aos demais.

© QOO O O O
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= valido lembrar, diz 0 semioticista lituano, que o reconhecimento
das categorias cromaticas, eidéticas e topoldgicas, constituintes
do nivel fundamental da forma do significante, nao se esgota, em
sua articulacao, mas elas devem ser consideradas como bases
taxionOmicas, que possibilitam a analise desse plano de linguagem.

Para uma analise semissimbadlica, a organizacao da significacao
Nnao ocorre simplesmente com a disposicao de unidades isoladas,
como veremos logo abaixo. Tal organizacao € estabelecida pela
relacao presente entre as categorias do plano da expressao e do
conteudo que sao caracterizadas como homologaveis entre si.
Assim, sao feitas analises do plano da expressao das manifestacoes
visuais e de sua dimensao significante onde sao exploradas as
estruturas da logica do sensivel, possibilitando que seja feita a
descricao da articulacao do plano da expressao nos textos.

—m relacao aos sistemas semissimbolicos, Diana Luz Pessoa
de Barros (2011) afirma que sao considerados poéeticos e podem
aparecer em varios tipos de textos, como o literario, a pintura,
0 desenho, a danga, o quadrinho ou o filme com a finalidade de
recriar a realidade para a adogao de um novo ponto de vista. De
acordo com a autora, pode-se falar em semissimbolismo quando:

[...] uma categoria da expressao, e nao apenas um elemento,
se correlaciona com uma categoria do conteudo. Nesse caso, a
relacao entre expressao e conteudo deixa de ser convencional
Ou iImotivada, pois 0s tracos reiterados da expressao, além
de “concretizarem” os temas abstratos, instituem uma nova
perspectiva de visao e de entendimento do mundo. (BARROS,
2011, p. 89).

Sobre a diferenciagao entre simbolismo e semissimbolismo, Lara
e Matte (2009, p. 138) elucidam que:
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A disting
repousa

a0 entre sistemas simbolicos e semissimbolicos
no fato de que, nestes, a conformidade entre 0s

planos do conteudo e da expressao Nao se estabelece a partir
de unidades, como nagueles, mas pela correlacao entre eixos
semanticos continuos (oposicao gque se fundamenta em uma
identidade) dos dois planos.

Acreditamos o
grande importanc
foram escolhidas

ue 0S conceitos aqui apresentados sejam de
la para a analise das cenas de O Palhaco, que
como parte do corpus desta pesquisa, poIs

faremos alusao a significagcoes veiculadas pelo plano de expressao
do filme que se constitui como um sistema de significacao que &

sincrético.

No proximo topico, faremos a abordagem de alguns estudiosos

gue valorizam a a

pordagem do plano da expressao e destacam

maneiras gue mel

NOr situam nossas bases tedricas.

|0 SINCRETISMO EM SEMIOTICA

Greimas e Courtes (2012) elaboram a definicao de sincretismo

Nno Dicionario de
semioticas sincrét

de manifestacao, conforme ja citamos no inicio deste capitulo. Em

“O lugar do sincret

oor Waldir Beividas, o autor (2012, p. 8) explica que o nivel da

Semiotica e afirmam que sao consideradas
iIcas aguelas que articulam diversas linguagens

ISmMO nas linguagens multicodicas”, artigo escrito

manifestacao é o lugar de ocorréncia do sincretismo das linguagens
complexas, um fenbmeno merecedor de ampla atencao para que a
sincretizacao possa ser compreendida além da “entrada do plano

da expressao no
& considerada pe

jogo da significacao”. A forma na substancia
|0 autor como a estrutura de manifestacao da

homologacao entre expressao e conteudo.
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O semioticista afirma que:

O sincretismo se presta a uma orientacao analitica descritiva
— a0 preservar a autonomia dos elementos participantes — e,
a0 mesmo tempo, a uma orientacao de sintese, de leitura —
assegurando a unicidade global do significado da linguagem
manifestante. (BEIVIDAS, 2012, p. 12).

Considerando os estudos de Floch (1986), observamos que as
semioticas sincréticas constituem seu plano de expressao com
elementos que sao dependentes de varias semioticas heterogéeneas
e constituem um todo de significacao, uma vez que ha apenas
um conteudo manifestado atraves de diferentes substancias da
Eexpressao.

Para o autor, a sincretizacao € um mecanismo da enunciacao.
As semioticas sincréticas, que foram por ele definidas, concebem
a existéncia de um conteudo para varias expressoes. Sendo assim,
nao haveria a possibilidade de detectarmos uma enunciacao para
cada tipo de linguagem no sincretismo, pPois uma unica enunciagao
sincrética poderia ser realizada por um mesmo enunciador através
da utilizacao de diferentes linguagens de manifestacao para que um
texto sincrético fosse produzido. Olbservamos que essa acepcao
tende a apagar o semantismo do plano da expressao, fundamental
para a sincretizacao.

No texto “Para a definicao das linguagens sincreticas”, Fiorin
(2009, p. 37) ressalta a importancia da forma da expressao. O autor
chama a atengao para o fato de que os desenvolvimentos dos
estudos de Hjelmslev em relacao a fungao semidtica nos permitem
compreender claramente nao s6 0s fendmenos sincréticos, mas
também sua significacao homogénea.

Assim, as semidticas sincreticas podem ser definidas como
inguagens complexas onde encontramos a unicidade do sentido
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que € manifestado por diferentes semioticas concomitantemente.
Para este texto, utilizamos o0 conceito de semiotica sincrética que
mais se aplica ao texto filmico, ja que o evento do sincretismo se
da por meio da sincretizagao que integra em um unico sistema
diversas linguagens.

|0 texto fiimico e a semictica

Filmes sao semidticas sincréticas, pois compreendem varios tipos
de significantes: musicas, ruidos, falas, gestualidade, imagens, etc..
—m seu artigo, publicado pela revista CASA, Nilton Hernandes (2005,
0. 2) afirma que “para a semiotica de Greimas e seus seguidores,
a producao cinematografica nao € uma reuniao de ‘pedacos’, mas

Y

um ‘sistema de relacoes’ que resulta em um ‘todo de sentido’™”.

De acordo com o autor, o texto filmico tem como obrigacao
ser atraente a fim de induzir o seu consumo No cinema ou na V.
No processo de fruicao, também precisa agradar a quem esta
assistindo. Sendo assim, o sincretismo, que para o autor € “o
uso de diversas linguagens de manifestagao que caracterizam um
filme” (HERNANDES, 2005, p. 3), deve ser compreendido a partir
da necessidade do autor do texto filmico de buscar e manter 0s
lacos com O seu enunciatario.

A fim de conseguir a atengao de seu publico, o cineasta pode
agir de duas maneiras, segundo Hernandes (2005). Uma delas,
explica o autor, é relativa & construcao do enunciado. E através do
enunciado que o espectador sera seduzido pela curiosidade, que
€ uma paixao simples regida pelo /querer-salbetr/.

Podemos entender que, ao ser manipulado atraves do recurso
acima citado, o publico espectador deve passar a ter a vontade de
desvendar, conhecer e investigar até o final a trama em questao.
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Hernandes afirma que a curiosidade gera uma sensacao disforica,
gue deve ser cautelosamente controlada pelo cineasta.

Outra forma de manipular a aten¢cao do publico, para o autor, esta
vinculada a maneira como a historia sera contada; a enunciacao.
Hernandes (2005) explica que o cineasta nao deve confiar na
atencao do publico, que, para ele, gera ansiedades do que ver €
como ver. Assim, 0 espectador vive duas expectativas:

A primeira € a de participar de um jogo em que fica exposto a
um lado que poderiamos chamar de mais inteligivel, passional.
O enunciatario assume um papel quase de detetive, tentando
antecipar o que vai acontecer. A segunda expectativa € mais
sensorial, ligada, por exemplo, a necessidade de se encantar
com aspectos estéticos, de movimentacao. (HERNANDES,
2005, p. 3, grifos do autor).

ApOs considerar tais aspectos, temos a abordagem da forma
de um conteudo e de uma forma de expressao gue sao entre si
Muito relacionadas e dependentes de uma enunciagao um tanto
guanto complexa. Hernandes (2005) relembra que o sincretismo de
inguagens € um fendmeno que ocorre No plano da expressao. Como
observamos nos capitulos anteriores, a semidtica preocupou-Se,
historicamente, em abordar o entendimento do plano do conteudo.
Tal aspecto, explica Hernandes (2005), justifica-se pelo fato de que
as alteracoes da forma de expressao nao impediriam que a historia
tivesse um nucleo possivel de ser analisado em qualguer meio de
comunicagao: quadrinho, peca teatral, site na internet, etc. Isso
porgue, em gualgquer caso, encontraremos uma estrutura narrativa
basica, temas e figuras.

O autor explica que cada tipo de midia tem coercoes e vantagens
caracteristicas. Para ele (2005, p. 4), “torna-se necessario
enfrentar uma série de outras questoes, como a do sincretismo, da
textualizacao, das estratégias do plano de expressao, das relacoes
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entre expressao e conteudo — 0s chamados semi-simbolismos”.
Cada midia adotara o manejo dos conjuntos significantes, explica
O semioticista. O que sera retirado ou acrescido na histoéria, a
Mmanipulacao dos sentidos, a estesia e 0 estético, a emocao, o
reforco de algumas paixoes, o ritmo, € peculiar a cada abordagem.
Assim, 0 autor considera gue estudar o sincretismo € encontrar o
“algo mais” que ¢é oferecido pelo uso de estratégias da expressao
diversas e reconhece gque tais elementos da expressao nao podem
afastar-se do plano do conteudo e de toda conquista semiotica.

Hernandes (2005) afirma que, ao fazer um estudo fragmentado
de apenas um dos planos de textos cinematograficos, € possivel
gue dois problemas surjam: por um lado a ideia de que apenas uma
analise do conteudo ¢ responsavel pela producao do sentido e, por
outro lado, a supervalorizacao das questoes estéeticas, sinestésicas,
sensivels, relacionadas ao /fazer-sentir/ do plano da expressao,
podem causar um apagamento da ideia de que a analise desses
dois planos esta ligada a um conteddo maior, a uma estratégia de
persuasao, a um /fazer-crer/ pelo qual é responsavel o sujeito da
enunciacao

0 sincretisma cinematografico

Hernandes (2005, p. 5) considera que uma das definicoes
Mmais complexas e abrangentes acerca do sincretismo € aguela
estabelecida por Floch no Dicionario de semiotica. No verbete
destacado por Hernandes (2005, p. 5), temos que:

As semiodticas sincreticas (no sentido de semidticas objetos,
quer dizer, das magnitudes manifestadas que dao a conhecer)
se caracterizam pela aplicacao de varias linguagens de
manifestacao. Um ‘spot’ publicitario, uma historieta, um

05



telejornal, uma manifestacao cultural ou politica, sao, entre
outros, exemplos de discursos sincreticos. [...] Semioticas
sincréticas constituem seu plano de expressao — e mais
precisamente a substancia de seu plano de expressao — com
0S elementos dependentes de varias semiodticas heterogéneas.
Afirma-se assim a necessidade — e a possibilidade — de abordar
estes objetos como ‘todos’ de significacao.

Hernandes (2005) explica que a definicao de Floch, que retoma
todo o conhecimento de signo deixado por Hjelmslev, trouxe para a
semiotica importantes ensinamentos. Para ele, € essencial lembrar
que, em um texto sincrético, existe a relacao entre 0s sentidos; as
iInguagens assumem sentidos diferentes no texto e diversas formas
de expressao.

O autor ainda relembra as contribuicdes tedricas de Fontanille.
Hernandes explica que é gracas adc N0SSO COrpo € Percepcao que
reunimos o plano do conteudo e da expressao em nossa CoNSCcIENCia.
Ainda dos estudos do semioticista francés, Hernandes destaca
gue mais importante do que estabelecer o lugar da existéncia
presumida entre dois planos € apontar a maneira como houve a
construcao de tal concepcao. E, aléem disso, o autor acredita que a
montagem entre expressao e conteudo na nossa cabecga € passivel
da manipulagao por um enunciador.

“Um filme nao € apenas a reuniao de ‘efeitos de audio’ e ‘efeitos
visuais’, mas, relembremos, um complexo relacionamento entre
conjunto de significantes diversos, sincretizados com o objetivo
de obter e manter a atencao do enunciatario”, afirma Hernandes
(2005).
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Uma questao temporal

Para o autor, a enunciacao sincretica € determinada através das
coercoes e a possibilidade da existéncia de um meio de comunicacao.
Portanto, explica Hernandes (2005), uma das maneiras de entender
O processo do sincretismo cinematografico € considerar um filme
CcOMo um texto que € marcado por relacoes temporais.

Sendo assim, elucida o semioticista, uma producao cinematografica
€& um objeto que apresenta uma construcao e uma significagao
gue sao estabelecidas por uma enunciacao ocorrida na forma de
sucessao temporal. Ele explica que, em um texto cinematografico,
O enunciador tem a possibilidade de utilizacao de varios conjuntos
significantes no plano de expressao, por exemplo: a musica, O
cenario, as locucoes, 0s gestos, que criam diversos efeitos de
coesao capazes de alterar a carga sensorial e de significados de
um elemento individual que contribul para a estrategia global.

Porém, o autor destaca que tal estruturacao € caracteristica
do texto fiimico, isto €, sendo a construcao feita atravées da forma
de fluxo, o arranjo &, entao, temporal. As diversas formas de
sincretizagao de unidades e a organizacao textual final, assegura
Hernandes (20095, p. 15), sao utilizadas pelo enunciador de modo
gue exista a manipulacao das possibilidades de percepcao do
enunciatario para que dele se obtenha a atencao.

O semioticista afirma que 0 cinema converte a narrativa, em
forma de roteiro, em uma historia que € apresentada sob a forma de
fluxo. Assim, a compreensao de um filme como O Palhaco requer
gue o0 reconhecamos como um todo de sentido, no qual existe
o0 amplo uso de linguagens de manifestacao, que se processa
através da hierarquia desses conjuntos significantes através de
uma estruturacao temporal. Hernandes (2005) considera que, se
levar-se em consideracao o0 modo como ocorre a manifestacao
da narrativa, ou o efeito da enunciagao, as categorias de pessoa,
tempo e espaco adotam elevado grau de complexidade.
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Contudo, adverte 0 autor, mesmo considerando-se a importancia
das categorias espaciais na analise do plano de expressao
cinematografico, € necessario insistir gue as categorias temporais
Sa0 as verdadeiras responsavels pela determinacao da forma de
sincretismo. O autor (2005, p. 15) afirma que “a organizacao das
relacoes entre o plano de expressao e o plano de conteudo ocorre
em funcao de um tempo, pois um filme se da predominantemente
na forma de um fluxo”. Para ele, a edicao organiza os intervalos
de tempo e as posicoes no fluxo temporal dos fragmentos, o que
resulta em importantes efeitos de sentido.

=M relagcao ao ritmo cinematografico, o estudioso ressalta que
& importante explorar a aspectualizacao através da sensacao de
rapidez ou lentidao por meio de aceleracoes ou desaceleracoes.
- através da edicdo, explica ele, que ocorre a manipulacdo do
tempo necessario para o publico pensar e ordenar 0s estimulos.
Hernandes (2005) esclarece que, em objetos sincréticos, como o
cinema, quanto mais acelerado o ritmo dos cortes, maior o contato
com a dimensao emotiva, sensivel, ja que o espectador Nao tera
tempo de remeter 0 que vé ao seu codigo de valores.

Assim, podemos observar que, na analise de filmes como textos
sincréticos, devem-se analisar as relacoes entre enunciador e
enunciatario, investigar as estratégias enunciativas utilizadas pelo
enunciador do texto cinematografico atraves do envolvimento do
espectador com o objeto artistico, além de compreender 0S recursos
discursivos utilizados pelo enunciador, objetivando a manipulacao
do enunciatario na narrativa filmica.

Concluindo as observacoes apontadas neste capitulo, podemos
considerar que o sincretismo na linguagem cinematografica vai
além da juncao de cdodigos, mais do que isso, a articulacao de
algumas linguagens pode estar manifestada na forma da angulagao
da camera, na fala das personagens, na composicao das imagens
e, até mesmo, nas musicas gue foram escolhidas para o filme.
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CAPITULO 4

A CONSTRUGAQ DO
AIUR “BeENJAMIN
M U PALRAGU



O filme O Palhaco é uma narrativa com duracao de 90 minutos,
escrita e dirigida pelo ator e diretor Selton Mello, na qual o enunciador
projeta, como ator protagonista, Benjamin, no papel tematico do
palhaco Pangare, que pertence a trupe do circo Esperanca.

- num contexto de crise pessoal e profissional que Benjamin
decide albandonar o circo e procurar algo gue, No espaco Ccircense,
ele, até entao, nao encontrava: a felicidade. No entanto, ao se
afastar do espaco interiorano e da trupe do circo, que constituia seu
nucleo familiar, Benjamin, no espaco citadino, descobre o verdadeiro
valor dos objetos-valores que havia deixado para tras. Ele nao se
encontra com 0s valores que encontra no espaco citadino e retorna
a0 Circo Esperancga, reencontrando-se consigo mesmo € com seu
papel de palhaco.

() ator Benjamin: um percursa
Nragmatica, cognitivo e passiona

Na abertura do filme, &€ importante ressaltar que, assim que Se
faz a apresentacao de seu titulo, O Palhaco, olbservamos que a letra
“L”, qgue compoOe esse nome, € figurativizada pela imagem visual
icOnica de um ventilador. A figura do ventilador € recorrente durante
a narrativa, por representar um objeto que mobiliza 0s desejos de
Benjamin ao longo da trama. Tal figura, como observaremos ao
ongo da analise do texto, associa-se a construcao da identidade
do ator, condicionando suas transformagcoes como sujeito.
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Figura 3. O Palhaco?
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Figura 4. Chegada em Santa Rita do lbitipoca

2 Todas as figuras a seguir foram retiradas do filme O Palhaco.
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A cena Inicial do texto revela, no plano visual, a chegada do
circo “Esperanca’ a Santa Rita do Ibitipoca, cidade do interior
de Minas Gerais. Nessa cena, 0 enunciador ancora, portanto, o
Circo as margens da cidade, numa regiao serrana, pPoIS veem-se
montanhas no plano de fundo. Desse modo, o enunciador, por
meio da ancoragem espacial, cria o efeito de sentido de verdade,
de realidade para o texto.

- importante destacar que as cidades que fazem parte do
oercurso do Circo Esperanca nao sao ficticias, e o caminho
oercorrido pelo circo manifesta um cenario rural, como lugar de
néssimas condicdes de transporte, 0 que tematiza a pobreza da
regiao interiorana do sertao de Minas Gerais.

A chegada do circo a primeira cidadezinha concretiza uma
ancoragem espacial, com rigueza de detalhes. Os cortadores de
cana trabalham na beira da estrada. Dentre eles, podemos perceber
a curiosidade nos olhos de uma mulher de cabelos longos que usa
um chapéu de palha e observa trés carros se aproximarem pela
estrada de terra batida. Assim como ela, os outros trabalhadores
também param o trabalho para observar a chegada do circo. A
imagem mostrada dos carros é desfocada. Levantando muita
poeira, uma caminhonete vermelha, uma Kombi e um caminhao
Se aproximam, e passam pelos cortadores de cana. Na frente
da Kombi lé-se “CIRCO ESPERANCA”. Os carros passam € 0S
trabalhadores voltam ao trabalho. O circo, por sua vez, arma sua
tenda no descampado.
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Figura 5. Trabalhadores na Estrada
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Figura 6. A tenda

73



A Imagem, em tons pastel, coloca em relevo a poeira da estrada
patida de terra, sem pavimento. O texto musical que abre a cena
pDarece acompanhar a sinuosidade da estrada em gue se movem
0S trés veiculos velhos do circo. Desse modo, o enunciador leva o
enunciatario a perceber as dificeis condicoes de vida hao somente
dos sujeitos que trabalham como cortadores de cana, a observar
a chegada do circo, mas também da trupe que compoe O Circo.
Assim, na lateral da estrada empoeirada, homens e mulheres
resistem bravamente ao calor e a exposicao ao sol e se encantam
com a chegada do circo Esperanca a cidade.

Lola, namorada de Valdemar, na primeira cena falada do fiime,
sugere a Benjamin que ele deveria ter um ventilador. Nessa cena,
percebe-se, pelos suspiros, suor NO rosto e expressao corporal
dos atores 0 excessivo calor que estavam enfrentando. O objeto
ventilador, presente, pois, na primeira cena do texto e ja antevisto
como figura visual iconica a compor a letra |, no nome do filme, &
figura que se reitera na fala de Lola e em varias cenas no decorrer
do filme.

Figura 7. Lola
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Figura 8. “Cé devia ter um ventilador”

O ventilador aqui representa uma figura metonimica, como
veremos, gue parece fazer alusao ao tema do conforto que
a socledade de consumo pode oferecer. Durante a narrativa,
observaremos que a figura do ventilador sofre mudanca em seu
valor para o ator Benjamin como sujeito cognitivo.

Assim gue Lola sal de cena, o enunciador focaliza a imagem de
um homem ao espelho que pinta seu rosto, metamorfoseando-se
em palhaco. E Benjamin que, durante a transformacao, suspira,
demonstrando estado patémico de desanimo e uma expressao de
cansaco. O estado de alma que ele expressa se contrapoe ao que
é esperado da figura de um palhaco cuja funcao € fazer o povo rir.
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Figura 9. A maguiagem
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Figura 10. A faceta de um palhaco

L




Quando Lola se afasta, 0 homem continua se maguiando. Ao
fundo, vemos a foto de um palhaco presa no espelho. A imagem do
homem que se maquia aparece refletida no espelho. O homem é
Benjamin, que se transforma no Palhaco Pangaré. Ele olha para fora
e volta a se maquiar. Ele suspira, deixando transparecer tristeza.
Assim, temos aqui a fase de constituicao do esguema passional
canonico que corresponde a fase inicial desse esquema, que
sinaliza sua predisposicao ao percurso passional de infelicidade
gue o espera. Nas cidades pelas quais passam, os integrantes do
circo fazem uma homenagem as autoridades representantes da
cidade, citando-as durante o espetaculo.

Benjamin € o lider da trupe circense. A ele sao reportadas todas
as dificuldades e problemas enfrentados pelos trabalhadores do
circo. Além disso, entra em cena antes de seu pal que, na primeira
apresentacao mostrada, |€ tranquilamente um jornal engquanto o

filno, no papel tematico do palhaco Pangare, aguarda sua entrada
No picadeiro.

Figura 11. A coxia
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Figura 12. A estreia

A expressao e gestualidade de Benjamin, antes de entrar em
cena, para sua primeira atuacao no papel de palhaco, demonstram
gue o fardo que ele carregava estava pesado demais para seus
ombros. Assim, Benjamin revela-se em estado patémico de
desanimo e desesperanca e iSso, vamos perceber, se deve as
condicoes financeiras do circo. A crise financeira parece leva-lo a
guestionar sua condicao de palhaco que deveria ser a de divertir
as pessoas enguanto estivesse no picadeiro.

No entanto, quando entra em cena, sua apresentacao como
palhaco em Santa Rita do Ibitipoca nao deixa transparecer o estado
de tristeza que 0 acomete e consegue levar a plateia a uma grande
diversao. Logo, temos aqui uma oposicao entre o que vai no ser do
sujeito Benjamim e o parecer que ele, no papel tematico de palhaco
Pangaré, deixa transparecer no picadeiro: ele esta triste, mas parece
estar alegre quando entra em cena. Observa-se, pois, uma oposICao
entre a verdade do sujeito na sua individualidade (esta e parece
triste), 0 que se torna perceptivel pelo enunciatario-espectador,
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e a mentira (parece, mas nao esta alegre), no seu papel social e
tematico de palhaco.

Na fala que abre sua atracao como palhaco, Pangaré
localiza espacialmente a cidade onde o circo esta fazendo sua
apresentacao. lal localizacao parte de espacos gerais para um
espaco especifico. “Respeitavel publico! O Circo Esperanca tem
a ousadia de apresentar 0 numero mais espetacular de toda a
Ameérica Latina, e também da Europa, e também de Santa Rita
de lbitipoca” (MELLO, 2011).

Figura 13. Puro Sangue

Logo em seguida, apresenta o pal e companheiro de cena, O
segundo a entrar no palco, o Palhaco Puro Sangue, mencionando,
em forma de graca, as dificuldades pelas quais passam com a
vida nOmade que levam. Com muito entusiasmo, ele interage
com a plateia: “Peco suas palmas calorosas para esse mito. Esse
homem que atravessou desertos sem dormir, subiu montanhas
sem comer, atravessou mares sem mentir e agora se apresenta
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com exclusividade aos olhos de vocés. Recebam o fabuloso, o
espetacular, Puro Sanguell!” (MELLO, 2011, grifos n0ssos).

Figura 15. Autoridade na plateia
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Ao final da fala de Pangaré, as cortinas sao abertas e Puro
Sangue aparece, com as sobrancelhas erguidas e com um Sorriso
no rosto, adentrando o picadeiro. O palhaco, segurando uma mala,
tenta caminhar, porém, a mala parece muito pesada, o que faz com
gue ele se mova de tras para frente sem sair do lugar. A mala se
abre e, de dentro dela, saem varios baloes coloridos. Debaixo da
arquibancada, ha uma menina loira e de cabelos compridos que
assiste a cena sorrindo. Pangaré ajeita a gravata borboleta de Puro
Sangue e eles se posicionam diante do prefeito e da mulher.

A presenca da autoridade na plateia, como foi citada acima,
revela a importancia do espetaculo circense para as cidadezinhas
do interior do Brasil. A alegria da encenacao entre pai e filho se
contrapoe a tristeza que, cComo veremos, toma conta da trupe
devido as grandes dificuldades que o circo enfrenta.

Ao final da apresentacao, em uma de suas falas, Puro Sangue se
mostra consciente da sua insercao do cenario cultural interiorano.
Os palhacos se despedem do publico e Puro Sangue afirma: “Os
maiores palhacos do terceiro mundo” (MELLO, 2011).

A0 sair de cena, mais uma vez Benjamin € abordado pelos
iIntegrantes da trupe sobre seus problemas. Depolis da graca da
primeira cena, o drama da vida real, por detras das cortinas, volta a
ser mostrado, revelando a crise pela qual o circo passa. A situagao
é retratada, neste momento, com as seguintes falas:

Puro Sangue: E o alvara, resolveu”?
Pangaré: \ou ver Pai, vou ver.

Mulher Malabarista: Ooo Benjamin, a gente acha que precisa
dar uma sacudida nas coisas.

Homem Malabarista: Uma repaginada.

Mulher Malabarista: O povo adora artista gringo. Ai a gente
pinta o cabelo de loiro e fala que é Russo.
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Homem Malabarista: \Vocé podia arrumar o dinheiro para a
gente fazer i1sso.

Pangare: 13, depois a gente vé ISso.

Moco do Circo: O Benja da uma forcinha aqui para nos.
Moco do Circo 2: VVoceé viu a caixa de remedio”
Pangaré: O gue houve?

Moco do Circo 2: Dor de cabega.

Pangareé: Fala com a Dona Zaira.

Moco do circo 3: Benja, com essas botinas nao da para
trabbalhar nao. (MELLO, 2011).
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Figura 16. Os bastidores 1
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Figura 18. Os bastidores 3
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AsSImM, ele manitesta-se em estado de tumulto modal, dividido

entre 0 querer e 0 dever e 0 nao-poder-ser mais palhaco, na medida
em que as condicoes precarias do circo e as dificuldades financeiras
gue enfrentam o iImpedem de exercer o papel profissional com
alegria. Isso se revela por meio de sua fala em uma das cenas do
texto em que se observa um trocadilno. Perguntado pelo fiscal da
cidade na qual se encontra “Qual a sua graca”?”, Benjamin responde:

11

—U ando meio sem graca, mas meu nome é Benjamin”. Convéem
destacar nessa cena a manifestagao da pluri-isotopia semantica

por meio do uso da figura “graca” em sua fala. De acordo com o
Dicionario da Lingua Portuguesa, o lexema graca pode assumir OS
seguintes significados:

1. Favor dispensado ou recebido; mercég, beneficio, dadiva.
2. Benevoléncia, estima, boa vontade. 3. Jur. Ato de cleméncia
do poder publico (No Brasil, o executivo), que favorece
iIndividualmente um condenado em definitivo por crime comum
OU por contravencao, extinguindo-lhe, reduzindo-lhe a pena;
merce. 4. Beleza, elegancia, ou atrativo de forma, de aspecto,
de composigcao, de expressao, de gestos ou movimentos.
5. Elegancia de estilo. 6. Dito ou ato espirituoso ou
engracado. /. O nome de batismo. 8. Privanca, intimidade.
Dom ou virtude especial concedido por Deus como meio de
salvacao ou santificacao. 10. Favor ou mercé concedida por
Deus a uma pessoa; um milagre. (FERREIRA, 1986, p. 860,
grifos N0ss0s).

Nesse aspecto, temos aqui a pluri-isotopia, pois a figura

“graca”, plurissemémica, propoe virtualmente dois percursos
figurativos: 1) o percurso figurativo relacionado ao ator Benjamin,

no papel tematico do palhaco Pangare, que deveria, manipulado
pelo dever e querer-tazer, levar alegria ao povo por meio de
seus ditos engracados, e 2) o percurso figurativo relacionado

a0s estados de alma do mesmo ator, que sem graca, ou seja,
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sem alegria, val buscar mudar seu estado em busca nao de seu
nome de batismo, no sentido literal, mas em busca do objeto-
valor identidade, que um nome de batismo metaforiza.

Ainda na mesma cena, o fiscal da cidade pede o alvara do
circo e a carteira de identidade de Benjamim. A precariedade
da vida que levam é tamanha que Benjamim nao tem esses
documentos: 0 que o identifica € a certidao de nascimento que
ele considera nao ter serventia. Ele diz para Dona Zaira, uma das
componentes da trupe circense: “Olha, fico andando com essa
certidao aqui, mas i1sso aqui serve para que”™? (MELLO, 2001).
O estado de cansaco e de desanimo de Benjamim se revela no
plano sonoro por meio de seus suspiros e de sua gestualidade
que se contrapoem de forma antitética a sua vestimenta alegre
de palhaco. Nota-se, pois, nesse momento a fase de disposicao
do percurso patémico que prolonga a fase de constituicao: ela
aciona uma aspectualizagao da cadeia modal, na medida em que
a tristeza de Benjamin se intensifica.

Figura 19. A fiscalizagao
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Figura 20. Dona Zaira

—ncontramos, no nivel fundamental do texto, a oposicao
semantica identidade versus alteridade. O termo da oposicao
semantica “identidade” manifesta-se, no nivel discursivo, por meio
da seguinte figura: “eu nao tenho identidade, apenas certidao de
nascimento, serve?”. Esse enunciado, que acontece logo no inicio
do filme, descreve como 0 sujeito Benjamin € um sujeito virtual,
qgue deseja nao apenas a cédula de identidade, que nao tem,
mas anda em busca da sua individualidade, uma vez que esta se
sentindo desencontrado de seu papel tematico de palhaco, uma
alteridade que nao consegue representar. Assim, a identidade de
palhaco nesse momento do texto € disforica. No trecho citado,
observamos que ele esta cabisbaixo ao dar sua resposta.

A falta do alvara para o circo mais uma vez retrata as dificuldades
e as agruras da vida cotidiana que se contrapoem ao estado
de alegria que se espera de um palhaco. O fiscal aproveita-se
da situacao e pede para gque Benjamin consiga para ele alguns
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INgressos. Benjamin concorda e o fiscal sai radiante, esquecendo-
se de que 0O circo estava em situacao irregular.

No entanto, Benjamim com todas as dificuldades que o circo
vivencia, nao consegue mais suportar a divisao gue se estabelece
entre seu trabalho circense, em que deve representar a alegria, e
O estado de alma interior, em que se intensifica a tristeza, o que
se concretiza em sua fala: "Estou cansado, eu fagco o povo rir,
mas guem € que vai me fazer rir?”. Portanto, ele passa a acreditar
gue os valores que estao na vida fora do circo, e a necessidade
de encontrar outra identidade, que constituiria a sua esséncia, &
gue seriam capazes de apagar o estado de infelicidade que se
INntensifica em seu Iinterior.

- importante observar que se manifesta nesse contexto um
conector de Isotopias em gque o0 desejo de Benjamim de tirar a
cédula de identidade e 0 seu desejo de encontrar sua verdadeira
face, a sua esséncia, aquilo que o individualiza, a sua identidade,
confundem-se em varias cenas do texto.

Por i1sso, fez-se necessaria uma consulta ao dicionario para a
definicao dos termos “identidade” e "palhaco”. Na segunda edicao
revisada do Dicionario da Lingua Portuguesa, encontramos que a
palavra identidade tem por significados:

1). Qualidade de idéntico; 2). Conjunto de caracteres
proprios e exclusivos de uma pessoa: nome, idade,
estado, profissao, sexo, defeitos fisicos, impressoes
digitais, etc. 3). Reconhecimento de que um individuo morto
ou Vvivo e o proprio; 4). Cédula de identidade (FERREIRA,
1986, p. 913, grifos N0Ss0Ss).

No verbete “palhaco” encontramos:
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1). Artista que, em espetaculos circenses ou em outros,
se veste de maneira grotesca e faz pilherias e momices
para divertir o publico; 2). Fantasia de palhaco [...]; 3). (fig.)
Pessoa que por atos ou palavras faz que os outros riam; 4).
(pop.) Pessoa que so diz tolices ou faz papel ridiculo;
pessoa sem importancia; titere; 5). (fig.) Nao se pode confiar
Nno que ele diz, € um palhaco; 6). Vestido ou feito de palha
(FERREIRA, 1986, p. 1251, grifos nossos).

Ao analisar os significados das duas figuras lexematicas, acima
apresentadas, pode-se perceber a presenca de conectores de
ISotopia na cena.

Benjamin acreditava que, no papel tematico de palhaco, no
orimeiro sentido da palavra (“Artista que, em espetaculos circenses
OU em outros, se veste de maneira grotesca e faz pilherias e momices
para divertir o publico”), nao alcancaria seu objeto-valor e, nesse
sentido, sentia-se como um titere, uma pessoa sem importancia.
Ele passa a acreditar que encontraria seu objeto-valor — a identidade
em seu significado numero dois: “Conjunto de caracteres proprios
e exclusivos de uma pessoa” — na vida fora do circo e que esse
objeto-valor seria capaz de apagar o estado de infelicidade que
sofria sua alma.

Partindo da perspectiva greimasiana de que 0 Corpo € a categoria
gue estabelece a relacao de identidade entre o objeto e o0 sujeito
e que assim ha um estado de juncao em gue nao se sabe onde
termina o sujeito e comeca o objeto, podemos compreender como
a disjuncao com o objeto-valor identidade afeta a vida de Benjamin
em todo o texto. O sujeito nao consegue se localizar plenamente em
seu mundo por estar disjunto da identidade que é parte constituinte
de seu corpo. Assim, 0 que esta em questao € o desencontro do
ser com sua propria identidade.
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Figura 21. Ombro amigo

Figura 22. A solidao de Benjamin
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Quando o fiscal se afasta, dona Zaira, um dos atores componentes
do circo, se aproxima e diz: “Ta precisando de alguma coisa””.
Pangare responde: “Ah, dona Zaira. Nao, ta tudo bem” (MELLO,
2011). Nas cenas acima, podemos perceber o contraste entre as
COres vivas e guentes, visualizadas na vestimenta de Benjamin, que
expressam a alegria e o ar de tristeza em sua face. Assim, olbserva-
se o0 conflito interno do ator: como Pangaré, ele € um palhaco
que simula a alegria, 0 que se revela em sua fala: “ta tudo bem”.
Portanto, em termos de modalidades veridictorias, ele parece-
estar feliz — a que se contrapoe o seu estado interno como sujeito
Benjamin, um sujeito em estado de desalento, pois na verdade — o
que parece e € — ele esta infeliz. Nota-se, pois, que sua fala “ta tudo
bem” se revela no nivel do parecer — temos, assim, uma mentira,
uma vez que, no nivel do ser, impera o estado de tristeza. Logo, a
verdade € gue ele se encontra em estado de infelicidade. Na cena,
0 estado de alma revelado é o do ator como sujeito Benjamin, um
iINndividuo desencontrado de seu papel tematico de palhaco.

Na continuacao da mesma cena, Benjamin parece ja ter uma
decisao tomada a respeito desse desencontro entre o individuo e
seu papel social e tematico de palhaco, como observamos a sequir:

Pangareé: Olha, fico andando com essa certidao aqui, mas
ISSO aqui serve para que?
Zaira sorri e abraca Benjamin.

Benjamin: Sempre essa correria. 10 SO esperando as coisas
acalmarem um pouco, ai eu... ai eu resolvo isso tudo.

Dona Zaira: O Benja, c€ podia arrumar um sutia novo para
mim, porque 0 meu arrebentou a alca e eu figuel com o peito
de fora em cena.

Os dois se olham. Ele pega a garrafa das maos de Zaira e
toma um gole. Ele devolve a garrata para ela.
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Dona Zaira: Vocé ta precisando de dormir, Benjamin (MELLO,
2011).

Dona Zaira afasta-se e Benjamin fica parado com as pernas
juntas e 0s bragos caidos ao lado do corpo. Assim gque um
caminhao passa na sua frente, ele tem uma visao: um ventilador
de pé com trés pas girando ao vento. Com o nariz de palhaco na
testa, ele lentamente eslboga um sorriso. A expressao corporal do
ator demonstra seu estado patémico de desanimo. A figura do
ventilador parece aliviar tal sentimento, arrancando-lhe um suave
sSorriso, como um refrigerio para sua alma angustiada.

Figura 23. Uma visao 1
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Figura 24. Uma visao 2

—nguanto parece vislumbrar a presencga do ventilador logo a sua
frente, Benjamin tem seus pensamentos interrompidos por uma
INnda Moga, de sorriso aberto e cabelos compridos. Ana, a mocga,
INiCla uma conversa e suas amigas esperam afastadas, junto ao

Carro.

Ana: Oi, ol.

Benjamin: O

Ana: Vocé € muito engracado.

Benjamin: E?

Ana: E sim. Qual é seu nome?

Benjamin: E Benjamin.

Ana: O meu é Ana. Tudo bem?

Benjamin: Tudo bom, tudo bom.
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Ana: Olha, eu gostel demais do seu trabalho, viu”!
Benjamin: Ah, obrigado.

Ana: Vocés vao a Passos”?

Benjamin: Passos” Hummm, acho que... nao sel!

Ana: Vocés tinham que ir la. O povo ia morrer de rir Com VOCES
a.

Benjamin: Ah, bom, bom.

Benjamin: Como € mesmo 0 nome da cidade?

Ana: Passos.

Benjamin: E 0 seu”

Ana: E Ana.

Benjamin: Ah, 0 meu é Benjamin.

Ana: Bom, se um dia cé for 134, eu trabalho no Aldo, autopecas.
Benjamin: Aldo autopecas”

Ana: E! Entdo ta. Tchau.

Benjamin: Tchau, Ana (MELLO, 2011).

Benjamin demonstra-se, através de sua expressao, interessado
por Ana e fica pensativo ao ver a moga se distanciar.
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Figura 25. Ana

A seqguir, a pequena Guilhermina, nascida e criada no meio
circense, entra em sua tenda e pega com carinho um porta-retratos
que retrata a uniao de toda a trupe. A expressao de serenidade da
menina € interrompida quando seu olhar flagra a imagem de Lola,
mulher de Puro Sangue.
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Figura 26. Uma estranha

Na cena seguinte, a visita do prefeito Romualdo a trupe revela
a Importancia dos artistas para a cultura interiorana.

Prefeito Romualdo: Fabuloso! Trupe Fabulosal A cidade
agradece a presenca de uma trupe tao talentosa. Qual a sua
graca amigo”?

Benjamin: Eu ando meio sem graca, mas meu nome €&
Benjamin.

Prefeito Romualdo: Ahahahaha! Sr. Benjamin, a gente queria
convidar vVOCEs para comer um negocinho la em casa.

Borrachinha: Mas pode ir todo mundo?
Prefeito e esposa do prefeito: Claro!

Benjamin: Mas quando o senhor fala todo mundo, o senhor
quer dizer todo mundo, todo mundo? (MELLO, 2011).
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Desse modo, a trupe se dirige a casa do prefeito e, enguanto
todos la se divertem e aproveitam a boa comida e bebida que Ihes
é servida, Benjamin parece distante e tem 0s olhos fixos em um
ventilador de chao. A seriedade do pal retrata sua preocupagao
a0 perceber o momento de crise que seu filho vivencia.

b

Figura 27. A casa do prefeito
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Figura 28. Um ventilador

Mais uma vez, o prefeito reitera a importancia dos artistas ao
recebé-los com muita gentileza e oferecer-lhes uma ceia:

Prefeito Romualdo: Queridos artistas: eu, minha esposa,
meu filho, minha irma, com Imenso apreco oferecemos essa

humilde ceia e fazemos votos que todos se regoz

Musico do circo: Regozije eu sel 0 que €, mas
nao sel do que se trata.

jem.

Imenso eu

Prefeito Romualdo: Pessoal, um brinde aos artistas (MELLO,

2011).

—m meio a fartura da refeicao no encontro que tivera
do prefeito, as dificuldades financeiras enfrentadas pelos |
da trupe voltam a se manifestar no texto. O enunciac

M na casa
ntegrantes

or parece

sugerir gue a imagem gue o povo tem do artista é idealizada, muito

diferente da realidade que os cerca naguele momento.

97



Irmaos Lorota: Falo eu ou fala vocé”?

Joao Lorota: Fala vocé.

Chico Lorota: Fala VVocé.

Joao Lorota: O Benja, vocé vai fazer o acerto ainda hoje”?
Porque a gente precisa mandar um dinheiro para a mae.

Benjamin: Ah ta, eu vou pedir para 0 meu pai acertar com
VOCES primeiro. Foi bom, deu 55 pagantes.

Chico Lorota: Nao, 55 nao. Deu 57 que eu contel.

Benjamin: Mas o prefeito e a mulher dele nao pagaram.

Joao Lorota: Nao”? Mas que cara de pau!

Benjamin: Ué, mas e essa comida, essa bebida toda, isso

nao conta?

Chico Lorota: Conta, mas podiam ter colocado um dinheirinho
para a colaboracao, senao € muito dificil (MELLO, 2011).

Na sequéncia dessa mesma cena, o prefeito revela a imagem
idealizada que tem da trupe circense. A fala de um dos |

da trupe, o Joao Lorota, ironicame
de dificuldades pela qual passam.

Nte camufla a verdadel

~ Interessante notar a

ntegrantes
ra situacao

Irreveréncia

nas falas das personagens circenses perante o convencionalismo

e artificialismo da fala do prefeito:

Prefeito Romualdo: Pudim de clara. Mas me fala uma coisa:
a vida de vocés na estrada, na rua € que € boa né?

Joao Lorota: Na rua é que € bom viver, doutor. Que narua a
gente escuta, ouve, V€, percebe, dialoga (MELLO, 2011).
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Os irmaos terminam sua fala e saem de cena, deixando Benjamin
pensativo, com um sorriso triste no rosto por sentir nao ser aquela
a verdade sobre suas vidas. Enquanto isso, os artistas que estavam
INnteressados em repaginar o visual abordam a mulher do prefeito,

e também cabeleireira, que retoma em sua fala a

prestigio que a familia atribui aos artistas ali em st

Mpo

tanciae o

a localidade.

Mulher malabarista: Dona Nancy, eu ouvi dizer que a senhora

€& a melhor cabeleireira da regiao.

Dona Nanci: Imagina. Vocés bem que podiam passar la
depois. la ser uma honra atender os artistas.

Mulher malabarista: Ah, mas a gente nao pode fazer

extravagancia.

Dona Nanci: Mas podem ir todos que eu atendo de graca.

E um presente meu (MELLO, 2011).

Figura 29. Com a cabeleireira
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Figura 31. O pedido



—M uma conversa com o prefeito e sua esposa, Benjamin
demonstra estar sempre com o0 pensamento voltado para 0s
problemas do circo, na tentativa de soluciona-los. Ao perceber que
0S Seios da primeira dama eram volumosos, assim como 0S de
Dona Zaira, ele pergunta: “A senhora teria um sutia velho sobrando”?
Sutia velho, grande” (MELLO, 2011). Sua fala deveu-se ao fato
de dona Zaira ter dito a ele anteriormente que necessitava de um
NOVO sutia. Assim, 0S deveres para com a trupe circense passam
a pesar nos ombros de Benjamin.

A0 chegar da casa do prefeito, a trupe, sempre unida, faz uma
espéecie de reuniao festiva, com muita musica, danca e alegria,
demonstrando gue o sentimento familiar existente entre eles nao
era abalado pelos problemas financeiros que lhes rondavam.

No dia seguinte, o Circo Esperanca deixa Santa Rita do Ibitipoca
em direcao a outra cidade. A camera mais uma vez retrata a
precariedade da estrada, sem pavimentacao, estabelecimentos
Ou moradia, concretizando o espaco interiorano.

O circo parte. Na frente, a Kombi seguida pelo caminhao, e a
caminhonete onde estao Benjamin, Valdemar e Lola. Ao volante,
Valdemar olha para o filho. Benjamin esta pensativo. A estrada é
estreita e longa, sem moradia, postos de gasolina ou lanchonetes,
ou qualguer outro tipo de estabelecimento gue Nos remeta a ideia
de urbanizagao.

- no caminho para a proxima parada que Valdemar, o pai de
Benjamin, troca algumas palavras com o dono de um bar, logo na
entrada de uma das cidades pelas quais passaram:

Dono do bar: E bom ser dono, né?

Valdemar: E!
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Dono do bar: Sabe, teve uma época em que tive uma fabrica
de tecidos. Era minha e do meu pai. A gente vendia pano até
para Sao Paulo. Mas ai comecou a brigalhada. Meu pai acabou
me convencendo a vender a loja para investir em arroz. E o
gue € que a gente entendia de arroz”? Nada! Perdemos tudo.
Mas nao tem problema nao. Hoje eu t6 melhor. O negocio € o
seguinte: cada um deve fazer o que sabe fazer. O gato bebe
leite, 0 rato come queljo, e eu toco meu trabalho.

Dono do bar: Com a sua licengca (MELLO, 2011).

L
all =l ’ -

Figura 32. A estrada
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Figura 33. Experiéncia

Com essas palavras, o ho

sal. Percebe-se no plano visual que Valdemarr,

mem pega seu chapéu sobre a mesa e

parado, fica pensativo;

em sua face, um olhar perdido como o de alguém preocupado. Do

outro lado da rua, esta Ben

ao longe, também como a
caminhos, outra direcao.

Valdemar, o lider da trupe

—speranca, faz, satisfeito, o

amin, de costas para o pai, olhando
guém que esta a procura de NoVOoS

pagamento

de seus colaboradores. Alguns deles, por sua vez, parecem nao

gostar da pequena quantia que

companheiro na tarefa e aproveita para colocar um ca

dinheiro escondido em sua roupa. Guilhermina, com desa

hes é entregue. Lola ajuda o

hamaco de
pontamento

e uma expressao de profunda tristeza, assiste a cena do lado de

dentro da Kombl.

A0 perceber a tristeza da filha, sua mae a aconselha, dizendo
para que entregasse todos 0s seus problemas para Sao Filomeno
gue é considerado o santo protetor dos artistas.
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Figura 34. Crenca em Sao Filomeno

Nos momentos de dificuldades, a trupe se ajuda. Estao sempre
juntos, tentando vencer os problemas. Nota-se que as dificuldades
se avolumam e crescem, e eles permanecem unidos. Eles seguem
viagem até o momento em que um dos caminhoes enguica. Todos
0s integrantes do Circo Esperanca descem dos carros. Benjamin
examina o motor do caminhao.
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M MEIO a €S
fazer, alguns de

Figura 35. O motor bateu

‘rada sem Infraest
Ntre eles saem, C

—Nncontram um

revelando querer vendé-|o.

rutura, sem saber ao certo o que
Irigindo, em busca de socorro.

MOCOo, de bicicle

'a, gue lhes oferece um mapa,

—les compram 0 mapa e, com muita

dificuldade para se situarem, percebem terem sido enganados,
comprando um mapa da Venezuela.
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Figura 36. Dificuldade

Cansados, depois de muito dirigir em meio as estradas cercadas
oor plantacoes de cana-de-acucar, 0s integrantes da trupe, que
naviam saido em busca de ajuda, encontram um mecanico, que
hes pede dinheiro, aproveitando-se da situagao precaria do lugar,
DOIS sabia gue eles nao encontrariam outra possibilidade de resolver
seu problema. A trupe continua unida, mais uma vez em dificuldade.
Todos, menos o0 anao, entregam dinheiro a Benjamin para pagar
a0 mecanico. Joao estende dinheiro, mas reluta em entrega-lo.
Benjamin encara Joao e ele cede. Rapidamente, 0 mecanico resolve
O problema do caminhao e a trupe segue viagem.

A0 entrar na proxima cidade, Bom Jesus do Vermelho, o papel
do artista circense volta a ser valorizado. Acenando, as criancas
correm atras dos veiculos do circo. O circo faz uma apresentacao
NO Meio da rua, para anunciar sua chegada. O rufar dos tambores
anuncia a apresentacao sensual de Lola. Muito séria, a garota
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Guilhermina observa Lola realizar o numero em que cospe fogo. O
Palhaco Pangaré danca no meio do povo engquanto a apresentacao
acontece. Mais uma vez, ele € levado a se deixar seduzir pela
figura de um ventilador que vé exposto na entrada de uma loja de

eletrodomésticos.

A trupe se reune para fazer a armacao da tenda do circo, que
acontece com dificuldade. Um estado de tensao se instala entre
eles. Valdemar olha contrariado para o filho Benjamin, que parece
nao estar concentrado no trabalho. Enquanto isso, Lola, nos fundos
do circo, se deixa ser assediada por um rapaz que por all estava.
Sua expressao € de alguém que gosta da situacao, mesmo sendo

a companheira de Valdemar.

Logo na primeira oportunidade,
eletrodomeésticos.

Senjamin val até a loja de

Figura 37. Tentativa 1
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Figura 38. Tentativa 2

Benjamin: Esse € quanto, moco?
Vendedor: Esse € trés e novecentos.
Benjamin: E 0 menorzinho?
Vendedor: Aguele € mil e quinhentos.
Benjamin: Pode parcelar?

Vendedor: Claro! Eu vou precisar da sua identidade, CPF,
comprovante de residéncia.

Benjamin: Pode ser sO a certidao de nascimento?

Benjamin revela-se um sujeito incompetente para adquirir o
objeto-valor, pois esta disjunto do objeto-modal, poder-fazer: nao
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tem cédula de identidade e nem dinheiro suficiente para comprar o
ventilador a vista. Sua fala posterior, dialogando com o halterofilista
do circo, reitera a dificuldade financeira do sujeito que quer, mas
nao pode comprar o objeto-valor, gue, num primeiro mMomento,
Darece ser apenas um objeto-valor pratico, que Ihe traria conforto.
Na verdade, ele metaforiza outro valor, um valor mitico, associado
a0 universo dos sonhos, da fantasia do ator, uma vez que se associa
a um objeto do espaco urbano, onde ele cré que poderia se afastar
dos problemas que enfrentava no espaco rural - espaco onde
sempre se fixava a trupe do circo Esperanca com seus problemas
e dificuldades, dos quais Benjamin parece querer-fugr.

Halterofilista: Nao comprou por qué?

Benjamin: Muito caro (MELLO, 2011).

Ao voltar da loja, Benjamin vé Lola, que havia se entregado aos
encantos do rapaz que a estava assediando, aos beijos, no fundo
do circo. Sem demonstrar espanto, o filho de Valdemar abaixa o
olhar e nao se manifesta sobre o0 ocorrido. A moca nem percebe
ter sido flagrada em cena de adultério.
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€

consclente de ¢
consegue mais |

e é dotado de competéncia para exe

Figura 39. Traicao consumada

No mesmo dia, pai e filho estao juntos. Valdemar toca acordeao

Senjamin dedi

ha o violao. Nesse momento,

Senjamin revela-se

ue sua carga estava pesada demais e gue nao
idar com as dificuldades.

Valdemar: E, essa lona ndo passa desse ano. Assim que a
gente chegar 14, eu vou empenhar esse acordeao.

Benjamin: Pai, acho que eu nao to0 dando conta.

Valdemar: Que isso, filho? (MELLO, 2011).

Senjamin diz

a0 pal gue nao pode mais suportar a situacao
dificil em que se encontravam. Ele cumpre seu papel de palhaco

'cé-lo, porem, a crise maior

€ interna, como se nota na figura “eu nao ‘t6’ dando conta”.
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Figura 40. O acordeao

Figura 41. Desabafo com o pal
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A crise financeira do circo se intensifica e, com ela, a crise
existencial de Benjamin. Seu estado € de insatisfagcao com a vida
gque leva e ele resolve abandonar o circo em busca do objeto-valor
“ldentidade”. Antes dessa decisao, porem, em varias cenas do
texto, ha a reiteracao do tema da identidade.

No dia seguinte, ja estao de novo na estrada. Em uma placa
|&-se: “seja bem vindo a Montes Claros”. O percurso € feito, mais
uma vez, atraves de estradas com precarias condicoes.

[l
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Figura 42. Bem vindo a Montes Claros

Novamente, Benjamin nao demonstra estar envolvido nos
trabalhos durante a montagem do circo quando chegam ao outro
local em que se apresentariam. Valdemar precisa interromper a
montagem para que o circo seja armado de modo correto. Depois
de ter o circo armado, Benjamin conversa com uma habitante da
cldade. Ele parece nao ter esquecido a conversa gue teve com Ana,
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nas cenas iniciais, pois em seu dialogo ele pergunta a moca se a
cidade de Passos € perto dali. Sem se preocupar com 0 motivo
da pergunta, ela lhe responde que demora por volta de dois dias
de viagem para chegar a sua cidade. A indagacao de Benjamin
demonstra que ele pensa em deixar o circo e buscar outros valores
gue ele nao encontrava ali. E ai ele, outra vez, assume nao poder
mais fazer seu papel. Ele esta em crise em relacao ao papel que
desempenha.

Benjamin: 10 cansado.

Mulher: De qué”

Benjamin: De tudo. Cansado de fazer o que eu faco.
Mulher: Voce faz o quée”

Benjamin: Irabalho em circo.

Mulher: Domador”

Benjamin: Nao!

Mulher: Globo da morte”

Benjamin: Nao.

Benjamin: Palhaco!

Benjamin: Eu faco o povo rir, mas ai guem € que vai me fazer
rir’? (MELLO, 2011).

Mais uma vez, Benjamin revela sua crise de identidade em
relacao ao papel tematico que desempenha. Ele nao consegue
mMais desempenhar a funcao que dele € esperada, de fazer o povo
Ir, pOr Nao encontrar dentro de si a graca.

“le acrescenta: “' 10 precisando dormir. “T0 precisando resolver
essa coisa da identidade. ‘10 precisando resolver a coisa do sutia,
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da botina. ‘10 precisando dar um jeito nesse problema da Pacoca”
(MELLO, 2011). Essas reiteracoes da figura “precisar” concretizam
0S deveres que pesam sobre os ombros de Benjamin, e ele percebe

que ao dever-ser palhaco se sobrepoe 0 nao mais poder-ser
palhaco, revelando seu tumulto modal.

Figura 43. Quem vai me fazer rir? 1
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Figura 44. Quem vai me fazer rir? 2

Benjamin sorri para a mulher com a qual conversa e pergunta-lhe

se ela tinha um ventilador. Desse modo, revela

continuar com a idela

fixa de conseguir o objeto. Logo em seguida, alguns integrantes

da trupe se envolvem em uma briga de ba
delegacia. Junto a eles esta Benjamin, o lic

a fala do delegado, Benjamin vé um ventilac

r € vao todos para a
er. Enquanto ouvem

or na parede. Nesse

momento, ele fixa 0s olhos no objeto e as pas comecam a girar,
provocando a sensagao de vento em sua face. O ocorrido parece
ser fruto da imaginacao de Benjamin, e a sensagao do vento parece
acalma-lo, pelo menos instantaneamente, possibilitando-lhe uma
fuga passageira em relagao aos problemas aflitivos de um cotidiano

marcado por dificuldades.
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Figura 45. Delegado

Figura 46. Sempre juntos
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Figura 47. O alivio

Figura 48. Outro ventilador
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Na sequéncia, ja € hora da apresentacao do Circo Esperanca
quando eles saem da delegacia. Sem forcas, Benjamin comeca sua
apresentacao. Benjamin parece estar tonto. O magico olha para
ele com uma expressao de quem esta preocupado. As cortinas se
abrem para Pangaré. Ele fecha os olhos. Parece triste e cansado.
—le entra no picadeiro arrastando seu violao. Ele para no meio da
arena e olha para o publico.

A apresentacao € um desastre. Ninguém acha graca da atuacao
de Benjamin. Outra vez ele imagina ver ventiladores, agora no
colo dos espectadores. Nesse sentido, observa-se que afloram
em sua expressao marcas de cansaco, desesperanca. E essa
desesperanca que faz com todos que estao a volta de Benjamin
sintam-se angustiados com a situacao. Sua crise se manifesta em
cena e seu pal entra no picadeiro como adjuvante para contornar
a situacao. Nesse aspecto, seu corpo passa a somatizar a tristeza
gue Ihe vai na alma, por I1Sso ele nao consegue representar a cena a
contento. E a fase de emocao do percurso patémico, que representa
a crise passional e corresponde, por sua vez, ao apice do percurso
em que se processam as manifestacoes somaticas da paixao da
insatisfacao do sujeito desencontrado de seu papel tematico de
palhaco.
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Figura 49. Um palhaco insatisfeito

Figura 50. Decepcao
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A0 sair de cena, na coxia, Pangaré demonstra-se desolado.
Guilhermina olha para o palhagco com tristeza ao vé-lo sair
cambaleante. Vestido como Palhaco Pangaré, Benjamin dirige-se
para a tenda. Ainda com o nariz do palhago Puro Sangue, Valdemar
parece perdido em seus pensamentos. Ele tira o nariz de palhaco e
se dirige para a tenda de Benjamin que esta deitado. Ele se senta

ao lado da cama do filho e coloca a mao sobre sua

- neste momento crucial do filme que Valdema

testa.

r, despido do

seu papel tematico de palhaco e assumindo seu papel tematico
de pai, aproxima-se do filho, que esta prostrado em sua cama.
O pal, percebendo-o desencontrado de si mesmo, como destinador
manipulador, questiona-o sobre qual seu papel no mundo, utilizando

a frase que ouvira do dono do bar na estrada da cic
temos que fazer o que sabemos: 0 gato bebe leite
gueljo, eu sou palhaco e voce?” (MELLO, 2011).

Figura 51. “Eu sou palhaco, e vocé™”

ade: “Na vida
. 0 rato come
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A debreagem interna, que simula o dialogo entre pai e filho,
cria o efeito de sentido de verdade para o texto que joga entre as
ades veridictorias do parecer e nao ser. Benjamim, como
, queria parecer-ser feliz, mas nao era feliz. E Valdemar, no

modalid
nalhaco

oapel tematico de pai, como sujeito cognitivo, prefere que o filho
parta em busca de sua identidade.

As figuras “o gato bebe leite”, "0 rato come queijo”, “eu sou
palhaco e voce?” remetem ao tema da identidade que assombra a

vida de

Senjamin, causando nele u

de angu

ma grande tristeza, um estado

stia Nno sujeito perante a sua alteridade, o papel tematico
de palhaco, gue nao consegue mai

S exercer.

=

Figura 52. Te

ntativa 3

Assim, Benjamim desvestido de suas roupas e do querer-ser
, encorajado pelo pai, encontra forcas para poder-fazer:

palhaco

abandonar o Ci
da trupe

'co, dirigindo-se a cidade de Passos. Os integrantes
—speranca choram ao ver Benjamin partir. O clima é de

Mmuita tristeza. Nesse aspecto, observa-se que o pal de Benjamin
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exerce a funcao de moralizador, um observador social, que avalia o
estado patémico de tristeza de Benjamin, percebe o seu desencontro
com sua alteridade de palhaco e o persuade a partir.

- nesse contexto que Valdemar, sofrendo por ver seu filho partir,
mas na certeza de que aguela resolucao seria o melhor para ele,
decide também deixar Lola, a guem desmascara. Uma sensacao
de harmonia se da quando Lola é deixada para tras, para longe
da trupe do circo Esperanca. Valdemar, no papel tematico de
companheiro, deixa-a no meio da estrada sem asfalto e pede-
lhe o dinheiro que ela havia roubado do circo, mostrando que a
todo tempo ele detinha o saber sobre sua desonestidade. Nao
demonstrando surpresa, Lola afasta-se e vé a caravana partir em
meio ao po da estrada.

Nesse sentido, 0 enunciatario-espectador € levado a perceber
que Valdemar nao mais conseguia conviver com a mentira: a que via
estampada na face do filho, em sua representacaoc como palhaco
Pangaré, e a mentira de uma relacao afetiva que mantinha com Lola
e que era movida a interesse por parte dela. Assim, a fragilidade
de Valdemar, na verdade, era aparente, e ele consegue, em nome
de sua verdade, levar o filho a partir em busca de sua identidade,
assim como consegue romper com Lola, uma vez que tais relacoes,
baseadas na mentira, nao Ihe traziam também o estado patémico
de felicidade.
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Figura 54. Acerto de contas 2
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Benjamin, como sujeito manipulado por tentacao, quer-fazer, ou
seja, deseja encontrar sua identidade, e, por 1sso, decide abandonar
O circo. Nesse momento, o sujeito mostra-se competente, pois
quer e pode-fazer e assim afasta-se de sua familia circense.

A resolucao do ator Benjamin se manifesta na trama quando
este, cansado da situacao de constante tristeza e insatisfacao,
toma a iniciativa de deixar o circo, deixando-se manipular pela fala
de seu pai Valdemar. Nesse momento, o ator, no papel actancial
de sujeito de estado, deixa que o sujeito do fazer, seu pai, exerca
a funcao de destinador manipulador, levando-o a correr atras de
seus objetos-valores.

Valdemar, o palhaco Puro Sangue, tem o saber para ajudar seu
filno Benjamin, o palhaco Pangaré, e o faz com grande maestria.
ApPOS operar esse programa narrativo de persuadir seu filho, ele
sente-se triste ao vé-lo partir, porém, aliviado por entender que o
mais importante € seu estado de alegria e paz interior. Benjamin
esta em seu caminho.

Figura 55. Passos
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Quando chega a cidade de Passos é noite. Benjamin observa
Seu Novo contexto. Sozinho na rua escura segue para o hotel,
tamlbém escuro e frio. Sentado em sua cama, Benjamin pensa
cabisbaixo.

Na manha seguinte, ele toma um Onibus e observa todo o cenario
a sua volta. Ali, ele gradativamente comeca a perceber que era
apenas mais um gue passava despercebido por entre as ruas
e pessoas. Ele vai a uma loja de eletrodomésticos a procura de
um emprego. Nesse momento, Benjamin novamente se da conta
de que, para conseguir o objeto-valor “emprego”, necessitaria da
cédula de identidade que, finalmente, consegue obter, assim que
sal da loja de eletrodomésticos e se dirige para o posto onde o
documento & expedido.

Figura 56. Emprego
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Figura 57. CPF, R.G. e comprovante de residéncia

Figura 58. [dentidade
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Senjamin volta para o quarto frio do hotel e parece nao se sentir
confortavel com a solidao que o cercava. Com muito orgulho, ele
se apronta para o trabalho na manha seguinte.

Figura 59. O trabalho

Paralelamente a conquista do objeto-valor emprego, no papel
tematico de comerciario vendedor, Benjamin recebe, com um ar
de decepcao, a noticia de que Ana, a moca gue encontrara no
inicio da trama, que trabalhava na Aldo autopecas, se casaria ainda
naguela semana. Fica implicito que ela era alguém por quem ele
se interessara no Inicio da trama.
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Figura 60. \Vendedor

- interessante notar que & mudanca do espaco interiorano as
margens das cidadezinhas quase nada desenvolvidas (onde o
CIrco Se situava) para o0 espaco urbano (onde Benjamin passa a
habitar), ele, como sujeito cognitivo, gradativamente percebe que
se homologa a oposicao celebridade versus anonimato.

lronicamente, o anonimato, na cidade grande, se associa a
necessidade de adquirir a identidade, o CPF e o comprovante de
residéncia, ao passo em que ele era valorizado como o individuo
nalhaco no circo mambemlbe do interior que o fazia célebre nas
peqguenas cidadezinhas por onde passavam, mesmo disjunto do
objeto-valor “cédula de identidade”.

=, pois, NO espaco paratépico e fechado do quarto de hotel
gue o sujeito Benjamin, vestido com as roupas de comerciario,
adquire a competéncia de ordem cognitiva. O desencontro com sua
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imagem, gue estava projetada ali no espelho, indica a consciéncia
do sujeito /saber-ser/ acerca de sua incompletude, distante de
sua familia e do picadeiro. A imagem refletida no espelho, cabelos
penteados e roupa formal de comerciario, ele descobre finalmente,
nao condizem com a alma de palhaco que habitava seu ser.

O ator, ao se confrontar co
do espelho, revela-se um suje

M sua imagem de comerciario, diante
to que passa de um salber enganoso,

um crer-ser feliz, longe de su

a comunidade circense, a um saber

verdadeiro. Ele descobre que aguele papel de comerciario de loja
de eletrodomésticos que ele havia buscado e criado para si mesmo

Nao O preenche.

Assim, Benjamim numa
sucessivamente para a fotog

das cenas cruciais do filme, olha
rafla da cédula de identidade e para

0 espelho onde vé projetado um sujeito outro, em gque nao se
reconhece, de camisa, gravata e cabelos alinhados.

Figura

61. Descoberta
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Nesse momento, ele se reencontra com sua verdadeira identidade,
O gue se manifesta por seu gesto de desarrumar os cabelos. Assim,
em seus cabelos em desalinho, o enunciatario pode vislumbrar o
reencontro de Benjamim com a faceta de palhaco. Aqui revela-se,
pois, a fase de constituicao do sujeito em estado de verdadeira
alegria. Na cena final do filme, Benjamim retorna, pois, ao espaco
interiorano de Minas Gerais de posse de um peqgueno ventilador.
Nessa viagem de regresso ao circo, reencontrado consigo mesmo
e com sua identidade, temos uma nova fase de disposicao de
Senjamin para acolher o efeito de sentido passional da alegria,
DOIS assuMme sua esséncia, e readquire outra competéncia, agora
oara poder-fazer: proporcionar aos outros o estado patémico de
alegria, uma vez que transformou seu proprio estado de alma da
tristeza para a alegria.

Nas primeiras cenas analisadas, o papel tematico de palhaco
definido como “artista que, em espetaculos circenses ou em outros,
se veste de maneira grotesca e faz pilherias € momices para divertir
O publico”, passa a ser negado pelo ator Benjamin. Porém, depois
de seu percurso longe do circo, Benjamin descobre que ser palhaco
€ seu verdadeiro papel e sente-se seguro e feliz para retornar a sua
vida, passando a acreditar nos valores que outrora havia negado.
- assim, ao voltar ao circo, ele se autodefine: “o gato bebe leite, O
rato come queijo, eu sou palhaco” (MELLO, 2011). Esse momento
corresponde a fase de emocao, momento da patemizacao que se
manifesta por meio do seu discurso passional.
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Figura 62. Retorno 1

Figura 63. Retorno 2
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Figura 64. O espelho

A assuncao do verdadeiro valor dos valores, afirma Tatit (1996,
0. 203), “é 0 que 0 sujeito precisaria para voltar a ser — plenamente
— ele proprio”. Seu corpo espelha, desse modo, na cena final,
em sua gestualidade, a intensificacao da fase de emocao, o
reencontro com o estado patemico de felicidade e, num processo
de identificacao espelhada com o pai, assume o papel tematico do
palhaco Pangaré. O espelho, nesse momento, € o0 proprio pai com
cujo papel tematico de palhaco ele nesse instante se identifica.

—M meio a apresentacao final do circo, surge Guilhermina, que
NO lugar dos numeros sensuais de Lola, fazia um show de simpatia
e docgura, refletindo a harmonia que voltava a reinar entre a trupe
—speranca.
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Figura 65. Guilhermina

O halterofilista chora de emocao. Os demais membros da familia
circense vibram de alegria ao assistirem aguela cena, para eles tao
significativa. Pangaré, Puro Sangue e Guilhermina sao aplaudidos
de pé. Na plateia, estava uma moga que Benjamin havia conhecido
na viagem de regresso ao circo e a trouxe com ele. O circo estava

sendo desmontado. Gu
primeira apresentacao pu

IIhermi
blica, o

fresca gue o ventilador t

com seus olhos fixos em Sao Fi

razldo

na, ainda com as roupas de sua
escansa em sua cama, sob a brisa
por Benjamin |he proporcionava e

lomeno.

A figura do ventilador, antes dotada de um valor mitico, pois
simbolizava 0os sonhos e as fantasias que tinha Benjamin com os
valores do universo citadino, passa a ser dotada, a partir daguele
momento, de um valor apenas pratico, uma mercadoria, que Ihe
traria o refrigério apenas para o corpo. Nesse sentido, o ventilador
parece metaforizar a ironia do enunciador em relacao aos valores
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do universo urbano, pelos quais Benjamin nao se deixara mais
manipular, na medida em que nesse universo sd encontrou a solidao
e 0 anonimato.

O espaco interiorano, onde se localiza o circo Esperanca, nesse
aspecto, pode ser considerado o espaco utdopico, o lugar da
performance, em que, no papel tematico de Pangaré, Benjamin,
reencontra sua verdadeira identidade. No entanto, ele so pode
reconhecé-lo, tendo saido do aqui, 0 espaco enunciativo, e se dirigido
oara o0 alhures, espaco estranho, enuncivo, 0 espaco paratopico,
onde adquire a competéncia cognitiva sobre o verdadeiro valor de
seus valores.

/ '. |l "H nl
BS Bl
'1. I

L J

Figura 66. O desfecho
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| CONCLUSAG

A analise do filme O Palhaco, de Selton Mello, objeto que
constituiu o0 corpus da pesquisa agui apresentada, possibilitou-nos
entender a maneira como a semiotica, como projeto de investigacao
clentifica, permitiu-nos chegar ao modo de ser do sujeito por meio da
estruturacao interna do texto, de uma analise interna ou imanente.
Nosso intuito foi analisar cenas do filme a partir do percurso gerativo
de sentido e dos principios da semiodtica das paixoes.

Desde o inicio do filme, percebe-se como o enunciador projeta
atores, espaco e tempo com uma riqueza de detalhes por meio
do recurso da ancoragem, que cria o efeito de sentido de verdade
para o texto sincrético, em gue se unem elementos do plano visual,
musical e verbal.

O jogo de cores e a triliha sonora foram cuidadosamente escolhidos
pelo diretor para construir a significacao do texto. Nas primeiras
cenas, por exemplo, as imagens em tom pastel parecem retratar
O cansaco dos trabalhadores que estao a beira da estrada. O
ritmo da musica acompanha a lentidao em que 0s acontecimentos
Oocorrem em um espaco rural gue se configura no texto.

Mais adiante no filme, em uma das cenas analisadas, pudemos
observar 0 contraste entre as cores vivas e guentes visualizadas na
vestimenta de Benjamin, que conotam alegria, € o ar de tristeza em
sua face, representando o conflito interno do ator, nesse momento,
um individuo desencontrado de seu papel tematico de palhaco.

Dentre as figuras presentes no texto, a mais recorrente € o
ventilador. O objeto nada mais € do que uma figura metonimica
gue remete ao tema do conforto que a sociedade de consumo,
que nao faz parte do cenario interiorano do circo, pode oferecer.
Observamos que conforme Benjamin sofre as mudancas em seus
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estados de alma até se tornar um sujeito cognitivo, ha a modificacao
no valor da figura do ventilador, enquanto objeto, para o ator.

Notamos que 0s termos da oposicao semantica que estao na
base do texto sao identidade versus alteridade. Benjamin, em busca
de sua essencia, nao se reconhece, na situacao inicial da narrativa,
NO outro que constitul sua identidade social, o palhaco Pangareé.
Assim, na fase inicial de seu percurso patémico, denominada de
disposicao, demonstra-se em estado de desanimo e desesperanca,
O que passa a afetar os outros integrantes do circo. No decorrer do
filme, seu estado de tristeza se intensifica, 0 que prolonga a fase
de constituicao e aciona uma aspectualizagao da cadeia modal,
uma vez que o ator se divide entre o dever e o crer nao mais poder
ser palhaco.

—. pois, quando Benjamin j4 ndo consegue mais atuar, que
percelbemos que seu corpo somatizou a tristeza que ele trazia na
alma. Chegamos, entao, a fase da emogao do percurso patémico.
Ja a fase de moralizacao ocorre quando 0 outro, N0 caso Sseu pal,
o palhaco Puro Sangue, como observador social, persuade-o a
partir em lbusca dos valores que dariam sentido a sua existéncia.

O destinador-manipulador, o pai Valdemar, como sujeito cognitivo,
percebe seu filho desencontrado de si mesmo e instiga-o a partir
em busca de sua identidade. Benjamin, ao ser manipulado por
tentacao, deixa o circo e mostra-se, neste momento, um sujeito
competente, pois quer e pode-fazer e assim afasta-se de sua familia
circense.

Pode-se perceber que a mudanca do espaco interiorano as
margens das cidadezinhas pouco desenvolvidas por onde Benjamin
costumava passar com 0O CIrco para 0 espaco urbano, onde
ele passa a habitar, faz com que o0 sujeito cognitivo Benjamin,
gradativamente, note a oposigao celebridade versus anonimato.
A0 chegar ao espaco urbano, Benjamin nao se sente confortavel
em melo a solidao que o cercava.
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- nesse contexto gue Benjamin passa a confrontar a imagem que
ele havia assumido, a do sujeito no papel tematico de comerciario, e
que se refletia agora no espelho com a esséencia de sua alma. Nesse
momento, ele nao se reconhece mais na imagem refletida e, em
seu gesto de desarrumar os cabelos, demonstra ter reencontrado
sua verdadeira identidade, seu verdadeiro eu, ao reencontrar-se
com sua faceta de palhaco. Temos aqui a fase de constituicao do
sujeito em estado de extrema alegria.

Reencontrado consigo mesmo, Benjamin volta ao seu lugar de
origem, o circo, revelando uma nova fase de disposicao onde ele
vive 0 estado passional da alegria, ao readquirir a competéncia para
poder-fazer: fazer 0s outros rirem, ou seja, proporcionar ao outro
O estado patémico de alegria, pois ele transformou seu proprio
estado de alma da tristeza para o estado de alegria.

Na cena final do filme, Benjamin, por meio de sua gestualidade,
espelha o reencontro com o estado patémico de felicidade, quando
ha a intensificacao da fase de emocao, no processo de identificacao
espelhada com seu pai Valdemar, assumindo o papel tematico de
palhaco Pangaré. O espelho, nesse momento, € o0 proprio pai com
cujo papel tematico de palhaco ele, nesse instante, se identifica.

A nocao de corpo, afirma Tatit (1996, p. 203), “traduz
prodigiosamente as ideias de unidade e sensibilidade do ser.”. Para
O autor, a assunc¢ao do verdadeiro valor dos valores (TATIT, 1996,
0. 203), “é 0 que 0 sujelto precisaria para voltar a ser — plenamente
— ele proprio”.

Desse modo, tendo em vista que a nogao de corpo em semidtica
corresponde a unidade do ser, podemos concluir que a construcao
do ator Benjamin em O Palhaco, objetivo central do trabalho aqui
apresentado, revela, no desenlace da histdria, o reencontro do
sujeito com sua propria identidade social de palhaco de que, na
situacao Inicial do texto, ele se encontrava desencontrado.
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Tal objetivo se tornou possive

aplicacao de elementos da semidti
paixoes ao texto que, Por ser sincréti

, especilalmente, por meio da
ca da acao e da semiotica das
CO, levou-nos também a analisar

as relacoes entretecidas entre figuras do plano de conteudo visual,
sonoro e verbal na construcao de seus efeitos de sentido.
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