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RESUMO

A questdo desta pesquisa é como a materialidade da midia ressignifica-se como materialidade
significante da poesia de Augusto de Campos. A partir de um elenco dos modos de presenca
dos tracos mididticos, em um recorte de poemas, foi possivel delinear uma imagem de Augusto
de Campos enquanto poeta multimidiatico. O corpus foi delimitado em poemas cuja expressao
apropria-se de formas expressivas do jornal e revista, configuradas num arranjo diferencial do
seu uso, a partir da técnica de colagem. Investigou-se como o fazer do destinador delineia a
apreensdo do destinatario, a partir de usos dos procedimentos tematicos, figurativos (de
bricolagem por tradugdo e sincretismo) e enunciativos. Este exame nos permitiu esbocar a
imagem do destinador-Augusto de Campos, assim como a do destinatdrio. Foi estabelecida
uma analise da interagdo entre os parceiros da comunica¢do que constroem a significacdo a
partir de uma sistematica articulagdo dos regimes discursivos. Partimos da premissa de que a
poesia de Augusto de Campos se pde na légica da visualidade e da espacialidade. Ao romper
com a continuidade e a linearidade do verbal é que o destinador capacita o destinatario a ler
os poemas com o que retira dos usos da midia, entrevendo neles outros sentidos do contexto
socio-histérico-politico-cultural que permaneciam latentes. Assim, o enunciador doa um
programa de competéncias ao enunciatdrio para realizar o seu fazer interpretativo do ambiente
mididtico circundante, e também do contexto em que se insere. Com esta competencializagado,
pela experiéncia vivida o enunciatdrio pode assumir um desempenho de leitura sensivel,
reflexivo e com posicbes criticas. O percurso narrativo do destinatdrio resulta de suas
transformacdes de destinatdrio sensibilizado e destinatdrio manipulado em destinatario
engajado no social. Especificamente, caracterizou-se Augusto de Campos como um destinador
estético, ético e politico, a partir dos jogos enunciativos, temdticos e figurativos que distinguem
a sua producgdo poética, tornada um complexo verbo-voco-visio-espacial, por procedimentos
de sincretizacdo dos ambientes midiaticos. Estes procedimentos repropdem, no arranjo da
plastica da expressdo dos poemas, modos de existéncia ressignificadores da presenca critica do
destinatario. O arcabouco tedrico e metodoldgico que nos guia é a teoria semidtica de A. J.
Greimas e seus colaboradores J-M. Floch e E. Landowski, assim como os desenvolvimentos de
A. C. de Oliveira. Articulamos essas contribuicbes em uma tessitura conceitual que visa

contribuir para a area de comunicag¢do na apreensao e producdo da estética da midia.

Palavras-chave: estética da midia; materialidade significante; sincretismo; figuratividade;
enunciacdo; sociossemidtica.



ABSTRACT

This research’s issue is how media’s materiality makes a new meaning of itself as significant
materiality of Augusto de Campos” poetry. From a cast of mediatic trait’s presence ways, in a
poems’ cutting, it was possible to delineate an Augusto de Campos’ image while a
multimediatic poet. The corpus was delimited by poems whose expression takes hold of
newspapers and magazines” expressive ways, set in a differential display from their usage, with
collage technique. It was explored how the addresser’s act delineates the addressee’s
apprehension, from thematic procedure’s uses, figurative (of translation, bricolage and
syncretism) and enunciative. This exam allowed us to draft an image of the addresser Augusto
de Campos, as well as of the addressee. It was established an interaction analysis between the
communication partners which build the meaning from a systematic articulation of discursive
regimes. We start from the premise that Augusto de Campos” poetry puts itself into visuality
and spatiality’s logic. By breaking with verbal’s continuity and linearity the addresser enables
the addressee to read the poems with what he withdraws from media’s usages, glimpsing
through them other meanings of the social-historical-political-cultural context that remained
latent. Therefore the enunciator donates a competence program to the enunciatee so that he
can execute his interpretative doing of the environmental mediatic ambience, and also of the
context in which it is inserted. With this competencialization, by experience the enunciatee
can assume a sensible reading performance, reflexive and with critical positions. The
addressee’s narrative path results from his transformations from sensitized and manipulated
addressee to an addressee engaged in social. Augusto de Campos was specifically
characterized as an aesthetical, ethical and political addresser, by enunciative, thematic and
figurative games which discern his poetic production, turned into a verbal-vox-visual-spatial
complex, by syncretization procedures of mediatic ambiances. These procedures make a new
proposition, in the poems” display of the plastic of expression, of existence ways that are
makers of a new meaning of the addressee’s critical presence. The theoretical and
methodological context that guides us is the semiotics theory of A. J. Greimas and his
collaborators J-M Floch and E. Landowski, as well as A. C. de Oliveira’s developments. We
articulate these contributions in a conceptual texture which aims to contribute to

communication field in apprehension and production of media’s esthetics.

Key-words: media’s esthetics; significant materiality; syncretism; figurativity; enunciation;
sociossemiotics.
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CONSIDERAGOES INICIAIS

“poesia é a descoberta
Das coisas que eu nunca vi”

(Oswald de Andrade. Pau-Brasil, 1991 p.99).



PRELIMINARES

O experimentalismo é a afirmagdo da inovagdo constante e livre das formas artisticas. O
experimentalismo produz um conhecimento adquirido por meio de aprendizado sistematico, que se
aprimora com a pratica. Seu método parte de uma hipdtese e consiste na observagdo e classificagdo
de um fenébmeno em condi¢des controladas. O ato de experimentar envolve um saber construido
com a pratica, e é revelado nas inUmeras tentativas seja para se conhecer as diferentes técnicas, ou
simplesmente para conhecer os meios que podem produzir os diferentes efeitos de sentido

pretendidos pelo artista.

Para Ernst Gombrich (1988, p.445)

[...] nenhum artista pode jogar sempre no 'seguro' e nada é mais
importante do que reconhecer o papel que os experimentos, inclusive os
aparentemente extravagantes ou excéntricos, desempenharam no
desenvolvimento de novos projetos que hoje passaram a ser vistos como
algo perfeitamente natural.

Partindo desse pressuposto e tendo por base a divisdo idealizada por Renato Poggioli (1962,
In: MENEZES, 2001) para compreender as especificidades do experimentalismo em sentido técnico e
em sentido formal, alia-se ao que Philadelpho Menezes (2001, p.12) teoriza sobre essa mesma
divisdo, ao dizer que os “dois aspectos sdo uma mesma conduta dividida em dois momentos ou
estagios distintos”. O aspecto técnico do experimentalismo envolve a pesquisa de materiais e meios
fisicos de realizacdo da obra, seja empregando recortes de jornais e revistas, seja utilizando
fotografias e caracteres tipograficos, para citar alguns. Esses constituem a abertura para a técnica e
inovam a materialidade da obra. Por sua vez, o aspecto formal do experimentalismo é uma acdo
condicionada tanto pelo aspecto técnico quanto pelos meios para formular uma nova linguagem
artistica, marcada por modos de organizacdo desses elementos materiais recolhidos e postos em uso

(MENEZES, 2001).
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A etimologia da palavra técnica vem da palavra tecno, do grego téchné que significa arte ou
habilidade. Ao mesmo tempo engloba artefato técnico e conhecimento inerente a sua utilizacdo em
uma dada situagdo comunicacional. A técnica envolve um conjunto de procedimentos ligados a uma
arte ou ciéncia. Isso enquanto ato executdvel, performdtico para realizar uma dada acdo a partir de
uma maneira. Esse meio de fazer alguma coisa, de acordo com um planejamento, organizado a partir
de uma ordem ldogica ou sistémica que regula uma determinada atividade é um método. Diante
disso, a técnica refere-se a um meio, uma forma, uma tecnologia, a qualquer procedimento e
principio normativo que regulam as praticas, técnicas e mesmo as poéticas ou se processa no

ambiente midiatico do qual a obra é a realizagdo do produto semiético.

No bojo dessa proposicao somos remetidos a Marshall MacLuhan (2003) e a sua posi¢ao
sobre os efeitos da tecnologia e como eles se manifestam nas relagdes entre os sentidos e nas
estruturas da apreensdo. O autor posiciona-se afirmando que “o artista sério é a Unica pessoa capaz
de enfrentar, impune, a tecnologia, justamente porque ele é um perito nas mudangas da percep¢do”
(MACLUHAN, 2003 p.34). Augusto de Campos é um desses artistas especializados em buscar no
mundo, em especial nas relagdes mididticas, o uso que a midia faz das varias linguagens, de onde

recolhe elementos e arranjos da sua poética.

Augusto de Campos é um dos poetas brasileiros mais radicalmente dedicados a uma poesia
gue tem como matéria prima os diferentes discursos e objetos da midia. Isto é o que o faz tornar
elementos e procedimentos da poesia, outras matrizes (visual, sonora, cinética e espacial), além do
arranjo verbal poético. Como resultado disso, no plano expressivo das suas produc¢des encontra-se
tanto o uso de varias linguagens quanto o uso de discurso midiatico, estruturando a sua construgao

de mundo poético.

As primeiras experimentacdes vanguardistas de Augusto de Campos iniciam-se com a
publicacdo do livro Poetamenos em 1953, em que os poemas foram criados com tinta colorida e
carbonos de cor. Nesses 58 anos de producdo poética, Augusto de Campos em seu processo criativo
buscou experimentar os mais diversos aspectos técnicos da poesia em uma variabilidade de formas:
videotexto, neon, computagdo grafica, cartdo, cartaz, uso espacializado da tipografia futura bold,
colagem com o uso de jornal e revista, montagem com fotografias, sonorizagdo de poemas, poemas
desdobrdaveis e combinaveis, design, painel luminoso, serigrafias a cores, holografia, capas de livros,
animagdes com o uso da telematica, intervengdes tecnoldgicas a laser, e performances

verbivocovisuais (poesia-musica-video).
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O poeta é um experimentalista no stricto sensu, por possibilitar no percurso de sua obra uma
enorme variabilidade de formas e a ndo repeticdo dessas. Sua producdo artistica é caracterizada por
uma especificidade e um detalhamento de sua escritura, aliada a um acabamento da matéria, seja

ela qual for, em uma progressiva elaboracao do seu fazer poético.

Augusto de Campos a partir de 1953, ao romper com os canones da poesia, integra no
percurso de sua obra as diferentes técnicas e tecnologias de seu tempo, inserindo na sua pratica
poética outros elementos e regras de estrutura¢do da produgdo de sentido, como os da fotografia,
do design grafico, do jornal, da revista entre outras formas expressivas do século XX. Com isso, ele
parece demarcar que a materialidade poética do seu tempo é aquela colocada pelas varias midias,
porque é com elas que se processam todas as media¢des do sujeito com o mundo. A constatagdo
dessa relagdo mediada pela midia faz depreender que a materialidade da sua poesia advém dos
arranjos das formas de expressdao mididticas. Essa constatacdo assinala que cada poema funciona
como uma visualidade projetada no espaco, materializado graficamente, diante da qual o sujeito
guiado pelas formas expressivas podera apreender que suas manifestagdes requerem outro modo de

leitura.

Philadelpho Menezes (1994, p.7) defende que a visualidade “refere-se a todo e qualquer
aspecto no poema na acep¢do que lhe é dada hoje, englobando até mesmo formas poéticas
anteriores, como a poesia caligramica de Apollinaire, o espacialismo de Mallarmé” e também o
concretismo. Essa definicdo permite compreender a abrangéncia dos mais diversos aspectos visuais
empregados na poesia, do espago em branco a visualidade das imagens, entre outros procedimentos

sintaticos inovadores.

Todavia esses outros modos de leitura propostos pelos poemas de Augusto de Campos nao
se restringiram simplesmente a visualidade e ao espacgo. Isso acarretou e coloca até nossos dias
desafios para a sua leitura. Quais sdo esses? A proposicao de estéticas e estesias, mas também de
éticas, que nos remetem de imediato as questdes semidticas dessa formulacdo poética que nos incita
a querer saber mais sobre ela, estando em uma Pds-Graduagdo em Comunicagdo, que problematiza a
andlise das midias, seus processos criativos e de producdo de ambientes midiaticos que constroem

modos de produc¢do do conhecimento.

13



HORIZONTE DA PESQUISA

Uma fotografia, uma pintura, encartes, animacdo feita com o uso de computador ou até
mesmo recortes de jornais e revistas podem ser considerados materialidades de uma construgdo
poética? Quem nos coloca essa questdo é Augusto de Campos, ao integrar no percurso de sua obra
diferentes sistemas, discursos, objetos da midia. Mas acima de tudo, com esse fazer o poeta insere
uma questdao muito mais abrangente: o que é poesia? Se se pensar etimologicamente, poesia é a arte
de compor ou escrever versos, restringindo-a a uma arte exclusivamente da palavra e da estilistica
verbal, eliminando do seu conjunto até o verso livre, considerado até pouco tempo atrds como “arte
poética” e ndo poesia. Se se considerar que toda poesia € uma composi¢cdo em versos (livres e/ou
providos de rima), com associa¢gdes harmoniosas de palavras, ritmos e imagem, seriam excluidas por
essa definicdo a poesia de Apollinaire, Mallarmé, Pound, Valéry e a dos concretistas, s6 para citar

alguns.

Entdo como determinar o que é poesia? Sera que se deve compreender que poesia é tudo o
qgue é relativo ou préprio da poesia? Nesse jogo silogistico, ainda ndo hda como determinar uma
conceituacdo precisa. Recorrendo aos estudos de Roman Jakobson (2003) e apoiado nas diferentes
fungdes da linguagem, pode-se seguir um viés de andlise que se ndo determina a natureza do termo
poesia, a0 menos permite trazer um pouco de luz sobre esse objeto chamado poesia. Roman
Jakobson elenca seis fungdes da linguagem que constituem o processo comunicativo, sdo elas:
funcdo emotiva (ou expressiva), funcdo referencial (ou denotativa), fungao apelativa (ou conativa),
funcdo fatica, funcdo metalinguistica, e por fim a fungdo poética. Dentre essas o que nos interessa é

a fungdo poética, que segundo o autor, essa:

[...] funcdo ndo pode ser estudada de maneira proveitosa desvinculada dos
problemas gerais da linguagem e, por outro lado, o escrutinio da linguagem
exige consideracdo minuciosa de sua funcdo poética. Qualquer tentativa de
reduzir a esfera da funcdo poética a poesia ou de confinar a poesia a fungdo
poética seria uma simplificagdo excessiva e enganadora. A func¢do poética
ndo é a Unica funcdo da arte verbal, mas tdo somente a fungdo dominante,
ao passo que, em todas as outras atividades verbais, ela funciona como um
constituinte acessério, subsididrio. (JAKOBSON, 2003 p.127-128)

14



Essa definicdo restrita ao processamento do sistema verbal ndo responde, no entanto, as
nossas questdes, levando-nos a pensar em uma postulacdo mais abrangente que ndo teria como
ponto de partida as especificidades de uma classe particular de discursos, nem o reconhecimento e
determinacdo dessa especificidade. A prioridade concerne entdo, segundo Algirdas Julien Greimas e
Joseph Courtés, na exploracdao de “um fundo comum de propriedades, de articulacdes e de formas

de organizacdo do discurso” (GREIMAS; COURTES, 2008 p.374-375).

Para os mesmos autores tal prerrogativa estd relacionada ao fato poético “em sentido
restrito”. Em que a problematica estd situada no ambito do “quadro geral da tipologia dos
discursos”, e sua especificidade “sé podera ser reconhecida se o efeito produzido ficar justificado por
um arranjo estrutural do discurso” (GREIMAS, 1975a p.11-12), que ird determinar a construgdo

poética a partir da homologagao entre o plano do conteldo e o plano da expressao.

Seguindo os pressupostos de Louis Hjelmslev, o plano da expressao e o plano do conteudo
sdo os dois planos pressupostos de uma produgao textual em toda e qualquer linguagem. Algirdas
Julien Greimas e Joseph Courtés (2008, p.197), no Diciondrio de Semidtica, apresentam que o plano
da expressdao estd em relacdo de pressuposicao reciproca com o plano do contelddo, e a semiose
corresponde justamente a operacdo de reunido desses dois planos no momento do ato de
linguagem. Para esses autores, todo e qualquer texto “projeta as suas articulagdes simultaneamente”
nesses dois planos, como constituicdo de configuracdes homologdveis capazes de permitir a sua
significacdo global a partir de suas partes constitutivas. Com base nas qualidades da expressdo, para
se ter a producdo do sentido, Jean-Marie Floch (1987, p.34) afirma que “ndo ha expressao sendo em

relagdo a um conteldo, ndo ha significante sendo em relagdo a um significado”.

Aliando-se a isso, recuperamos o que ressalta Roman Jakobson sobre o discurso poético, este
corresponderia a projecdo do eixo paradigmdtico sobre o eixo sintagmatico. O eixo paradigmatico
relaciona-se a uma classe de elementos que podem ocupar um mesmo lugar na cadeia sintagmatica,
ou seja, um conjunto de elementos que podem substituir-se uns aos outros num mesmo contexto.
Assim reconhecidos pelo teste de comutacdo, mantém entre si relacdes de oposicdo, “ou...ou”
(GREIMAS; COURTES, 2008, p.358-359). J4 o eixo sintagmatico correlaciona-se a combinac¢do de
elementos copresentes em um enunciado e apresentam uma relacdo do tipo “e...e” (GREIMAS;

COURTES, 2008 p.469-470).

O eixo paradigmatico corresponde a virtualidade da linguagem numa relacdo de existéncia 'in

absentia’, na qual a caracterizacdo das relacGes dos elementos do sistema no eixo sintagmatico
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corresponde a um processo de constituicdo a partir das suas configuracdes ausentes reconheciveis

no eixo paradigmatico de cada um desses mesmos elementos (GREIMAS; COURTES, 2008 p.536).

Por outro lado o eixo sintagmatico corresponde a atualizacdo da linguagem numa relacdo de
existéncia 'in praesentia’. A existéncia atualizante é a passagem do sistema ao processo, isto €, uma
operacdo pela qual uma unidade da linguagem se faz presente em um dado enunciado. Ou seja,
trata-se dos modos de existéncia das unidades e das classes sintagmaticas, e “ndo dos modos de
existéncia de uma palavra e ou imagem-ocorréncia 'real” (GREIMAS; COURTES, 2008 p.194-195;
383).

A oposicdo 'in absentia' e 'in praesentia' corresponderia num dado enunciado a implicagdo
do reconhecimento em parte de um termo presente na cadeia sintagmatica, e ao mesmo tempo a
uma existéncia ausente de outros termos constitutivos da cadeia paradigmatica (GREIMAS;

COURTES, 2008 p.382-383).

No nosso caso, o discurso poético assim como o jornalistico e o politico se manifestam numa
classe particular de discursos e permitem uma organizagao discursiva autbnoma. Para Algirdas Julien
Greimas (1975a, p.14), o discurso poético em sua organiza¢do semidtica permite depreender “o
reconhecimento das estruturas narrativas subjacentes aos discursos, organizando gracas a uma

regulamentacdo sintagmadtica e a uma regulamentacdo paradigmatica”.

A regulamentacdo sintagmdtica comporta transformacdes previsiveis e formalizaveis. Se
pensarmos que o mesmo reconhecimento das estruturas narrativas subjacentes do discurso poético
comporta também um qué de imprevisibilidade, um qué de risco, inerente a sua relagdo
sintagmadtica, isso possibilita transformacées ndo regulamentadas, ndo previsiveis e ndo formulaveis

(GREIMAS, 1975a p.14).

A regulamentacgdo paradigmatica do discurso poético permite uma possivel inversdo do
ponto de vista, em relacdo aos niveis de profundidade da leitura dos textos poéticos. Algirdas Julien
Greimas salienta que “em lugar de proceder ao registro das regularidades de ordem poética, da
ordem das informagGes complementares, e situadas no ambito da 'comunicacdo poética'”, deve-se
“considerar os processos semioticos que condicionam a producdo dos discursos poéticos como

sendo articulaveis”.

Se 0s processos semioticos dos discursos poéticos condicionam a sua producdo, isso permite

correlacionar que todo e qualquer texto apresenta um discurso poético (uma poeticidade)
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manifestado em qualquer linguagem, como também comporta uma gramatica subjacente,
caracterizada por uma sintaxe e uma semantica reconheciveis em qualquer processo ou uso do

sistema (GREIMAS, 1975a p.15-16).

A partir disso, o semioticista, Jean-Marie Floch opta pela construcao de uma plasticidade da
midia, como também analisa a manifestacdo da materialidade significante da midia, para encontrar
sua poeticidade no arranjo plastico. Jean-Marie Floch em Petites mythologies de I'ceil et de I'esprit
(1985) e em Sémiotique, marketing et communication (1990) dedicou-se a analisar textos visuais tdo
diversos como: fotografia, pintura, desenhos, ensaios criticos, planta arquitetonica de uma casa,
campanhas publicitarias, bulas de remédios, capas de livros, entre outros. O semioticista investigou,
nesses tipos de textos, a dimensdo plastica e seus mecanismos de articulagdo da materialidade dos
significantes da midia, observando como esses arranjos sdo constituidos para estimular a apreensdo
tanto do sensivel quanto do inteligivel que permitem a reconstrucdo da significagcdo, posta pelo

encadeamento sintagmatico do arranjo da expressao.

Todavia isso ainda ndo é suficiente para determinar o que é o “discurso poético”, muito
menos, 0 que é poesia, ainda mais numa sociedade marcada pela midia, diferenciada histodrica,
cultural e socialmente por ela. E neste contexto que perguntamos quais sdo os elementos
configuradores de um poema? Sera que a linguagem técnica da poesia é ainda versos, estrofes,
rimas, a utilizacdo dos mais diversos recursos retéricos numa pagina de papel em branco e com a

publicacdo em livro?

O poeta afirma sutilmente que a redugdo ndo é explicativa. Em seu fazer poético Augusto de
Campos utiliza da linguagem de varias midias para construir uma poesia atual, mostrando que a
poesia pode ser construida de textos e objetos do mundo, dentre os quais a produgdao midiatica

torna-se um dos significantes dos arranjos da sua pratica poética.

Atualmente, a poesia concreta faz parte da tradigdo literdria, aparecendo nos principais
compéndios nacionais e internacionais de histéria da literatura. Entretanto, na década de 60 nao
gozava desse reconhecimento e foi entdo categorizada como subversiva, sem sentido, entre outros
qualificativos depreciativos. Percebe-se entdo que desde aquela época, os varios componentes do
Concretismo, e entre eles o poeta augusto de Campos constréi uma poesia particular. Conforme

explicitado por Algirdas Julien Greimas:
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Se a poesia pode sempre ser definida como a projecdo do paradigmatico
sobre o sintagmatico, isto é, como a superposicao de dois ritmos, sua forma
moderna, ante o temor de que as simetrias assim instauradas produzam de
novo aquele efeito de sentido da iteratividade de esperas esperadas,
propde uma nova regra do jogo “estético”: a dissimetria, que se supde
criadora de novos choques e de outras fissuras (GREIMAS, 2002 p.88).

Frente a essa dissimetria, provocada pela quebra do jogo estético, que papel caberia ao
destinatario, capaz de sofrer os efeitos de sentido do seu impacto que o desloca do canone poético
na década de 607 O destinatdrio face a face de uma nova poética ird ressaltar outros elementos dos
colocados pela poesia canobnica, pois os valores postos em discurso sdao de outra ordem; o préprio
arranjo do poema esta instaurando os valores e os sentidos novos. Ha entdo uma ordem relacional

tensa entre a poética candnica e a dissimetria instaurada por esses novos materiais postos em uso.

Nessa tensdo de significantes, cuja tradugdao em linguagens eleva a complexidade da
apreensao do conteldo dado pelas relagdes novas, da expressao, o poema torna-se um labirinto de
dificil transposicao. Essa complexidade da expressdao faz com que o sujeito, diante da leitura do
poema, para reconstruir o sentido posto pelo poeta, tenha de também perceber a sua trama

significante e elabora-la aprendendo outros modos nao previstos anteriormente.

O alvo dessa dissimetria é, pois um destinatario competencializado e sensibilizado diante
desse estranhamento, ou seja, aberto para o porvir ao trazer novas grades de leitura para a poesia.
Talvez esse seja o ponto inicial para chegarmos a natureza da poesia e do discurso poético no

contemporaneo.

Logo, a questdo que esta pesquisa coloca é como a materialidade significante da midia
ressignifica-se como materialidade significante da poesia de Augusto de Campos. Isto se configura

pela bricolagem e pelos procedimentos de tradugdo e sincretismo.

A bricolagem compreende, na acepc¢do dada por Claude Lévi-Strauss (1976), ao termo, que as
criagdes nao se fazem somente de elementos novos, na grande maioria das vezes sdo elementos ja
conhecidos que sdo ordenados em novos arranjos. Sem jamais completar seu projeto, o bricoleur poe
em seus arranjos algo de si mesmo, fazendo as reordenagdes do que dispde. Assim, o processo da
bricolagem envolve o deslocamento de termos de um sistema classificatério para outro, construindo
significados diversos em funcdo dos novos arranjos obtidos, nos quais engloba também uma
dimensdo estética e estésica que Ihe sdo inerentes. No nosso caso, ha um conjunto bem grande de

coleta de elementos e usos mididticos que caracterizam o ambiente da midia. Esses elementos
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coletados estdo para o poeta na dimensdo do que “pode um dia servir”, ou seja, ter um dia uma

entrada no arranjo de processamento aos significantes articulados (FLOCH, 2004 p.248).

A traducdo envolve, além da materialidade verbal, a ambientacdo dos vdarios recursos
recolhidos do mundo, para transformar as suas vdrias linguagens em materialidade da poesia. Essa
espécie de traducdo do mundo natural é colocada pelo procedimento de figuratividade, que
proporciona esse acesso do sujeito ao mundo pelos usos de linguagens, orientados por uma
organizagao estética, uma configuracdo ética e uma presencga estésica do sujeito nesse mundo
criado. Assim, a produgdo de significacdo é uma atividade cognitiva, realizada por operagdes de

tradugdo, resultantes de um fazer interpretativo feito pelo destinatario.

O sincretismo de linguagens corresponde ao uso de varios sistemas articulados manifestando
uma globalidade de sentido. Assim, o efeito de sentido de unicidade é predominante, fazendo com
que as diferentes linguagens neutralizem-se em suas singularidades. Consequentemente, “a
totalidade do sentido de um objeto sincrético sé é processada pelo arranjo global de formantes dos
mais distintos sistemas, como também de suas regras de distribui¢cdo e ordenacdo”. Por isso tanto a
apreensdo inteligivel quanto a apreensdo sensivel s6 podem ser processadas a partir do agir
relacional integrador de suas partes em sua totalidade, logo, a complexificacdo é formada pela
atuacdo articulada de elementos de varias linguagens formando um todo de sentido. Essa

possibilidade ocorre gragas a enunciacdo global que faz operar as linguagens diversas em uma

globalidade de sentido (OLIVEIRA, 2009a).

A enunciac¢do sincrética colocada pelo arranjo diferencial da materialidade se da a partir da
manifestacdo da inteligéncia sintagmatica e de sua colocagcdo em circulagdo, seja pela simples
fruicdo, seja apenas por sua estesia. Essa existéncia é colocada pela condi¢cdo de sentir, ou seja, a
condicdo da sensibilidade ser praticada a partir das apreensdes sensoriais, apreendidas inteligivel e
sensivelmente, enquanto passagem das nossas convocagdes impressivas da percepgdo. Enfim,
apresentando outro uso dado pelos procedimentos de sincretizacdo para ser compreendida a sua

globalidade de sentido ao que se pde em discurso.

A regéncia desses diferentes procedimentos permite colher a imagem-simulacro que
construimos de Augusto de Campos enquanto poeta multimididtico, que se constitui na grande
hipétese que queremos testar em nossa investigacdo. Por isso recorremos a teoria semiodtica
desenvolvida entorno do projeto de Algirdas Julien Greimas para iluminar esse objeto de estudo. A

semidtica é uma disciplina de extremo rigor cientifico que faz sua teoria e metodologia permitir
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depreender como se dd a construcdo de um objeto, pratica ou texto a partir de escolhas do
enunciador orientadas para o enunciatdrio, por meio de elementos articulados em uma totalidade
gue manifesta o sentido. A prépria semidtica é uma teoria do sentido da vida, como postulado por A.
J. Greimas, no ponto inicial de sua trajetoria em Semantica Estrutural (1966). Deste modo, o objeto
da semidtica é o sentido. E é nessa busca pelo sentido que Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés

teorizam, que:

[...] a teoria semidtica de apresentar-se inicialmente como uma teoria da
significagdo. Sua primeira preocupacado sera, pois, explicitar, sob a forma de
uma construg¢do conceitual, as condi¢des da apreensdo e da produgdo do
sentido (GREIMAS; COURTES, 2008 p.415).

A semidtica de linha francesa, conhecida ainda como semidtica estrutural, e mais entre nds
como semiética discursiva, € compreendida como um procedimento de leitura que estd ancorado
sobre um viés tedrico e metodoldgico capaz de explicitar a apreensdo e a produgao de sentido, a
partir do percurso que o gera. Todo sentido tem um percurso de producdo capaz de ser reconstruido;
logo, cabe ao semioticista compreender esses procedimentos de constru¢do da significacdo. Para
construir o(s) sentido(s) do texto, a semidtica teoriza esse percurso gerativo, que se encaminha do

mais simples e abstrato ao mais complexo e concreto.

Em suma, o percurso gerativo funciona “como orienta¢do ao analista que se mantém em
estado de alerta a fim de ndo aprisionar o objeto de estudo, mas com ele travar encontros
significantes que o fazem, por fim, neste contato apreender a totalidade das partes em conexdes”
(OLIVEIRA, 2009a p.4). Sendo o percurso gerativo de sentido uma grade de leitura instaurada na
construcdo textual, que orienta o semioticista em suas dimensGes, secbes e relacdes das diferentes

partes que formam a globalidade de sentido.

Além disso, como afirma Ana Claudia de Oliveira (2007, p.68) diferenciando da teoria da linha
jackobsoniana, Algirdas Julien Greimas compreende que “os pares constituidos como destinador e

destinatario, emissor e receptor, sdo entidades extratextuais”, e se propde a estudar a constituicdo:

[...] destes na construcdo discursiva como uma relagdo interacional entre
enunciador e enunciatario com uma rede de manifesta¢Oes subjetivas, de
transferéncias de dimensdes cognitiva, pragmatica e patémica que se
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processam entre esses parceiros atoriais e que conformam estruturas
contratuais ou de negocia¢do que esses criam entre si.

Logo na teoria semidtica de Algirdas Julien Greimas a configuracdo do destinador pressupde
a do seu parceiro do processo de comunicac¢do: o destinatario. Com essas bases tedricas é possivel
depreender tanto o destinador quanto o destinatdrio de sua poesia, ou seja, as imagens modelares

ou simulacros desses sujeitos que sdo construidos nos mundos da linguagem poética.

As imagens desses sujeitos recebem na teoria semidtica a determinag¢do de sujeito complexo,
que se realiza na série de relagdes entre destinador e destinatdrio, mantendo entre si uma relagao de
pressuposicdo. A pressuposi¢do corresponde a certo tipo de relagdo entre o termo pressuposto e
aquele cuja presenga é condicdo necessaria da presenga do outro, seu parceiro, caracterizada por
uma suposicdo, e estd relacionada a crenca de um valor verdadeiro. Tanto o destinador quanto o
destinatario sdo sujeitos da comunicagao, ja os sujeitos implicitos pressupostos de todo enunciado

sao denominados de enunciador e enunciatario.

A partir disso, questionamos: como opera o destinador Augusto de Campos no seu fazer
poético para o seu destinatdrio? H4 interacdao? Pode-se ter entdo tipos diferentes? Que tipos de
interagGes ele produz para levar o destinatdrio para o sentido sensivel de sua poesia que o
encaminha ao sentido inteligivel? Como esses dois procedimentos de acesso ao sentido sdo

articulados em uma dinamica operadora da interpretacdo?

Assim procedendo ao exame das poesias nos serd possibilitado também esbocar a imagem
do destinatdrio, implicitamente como enunciatdrio. Tomando essas imagens, estaremos
estabelecendo na anadlise o modelo dos parceiros da comunicacdo que, por varios tipos de

interacGes, constroem a significacdo.

Para esse estudo recortamos um conjunto de poemas para examinar como o fazer deste
destinador pode ser apreendido pelo destinatario, a partir dos modos como sdo empregados os
elementos da midia impressa, as varias linguagens em seus usos sintaticos e semanticos, a saber: os
procedimentos tematicos, figurativos (de bricolagem por traducdo e sincretismo) e enunciativos da

sua poética.

Esse recorte visa atingir os seguintes objetivos especificos: a) caracterizar como o destinador
estético, politico e ético Augusto de Campos, a partir dos jogos tematicos, de figuratividade e

enunciativos, distingue a sua producdo poética do paradigma estabelecido para a poesia; b) analisar
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como a materialidade significante é tornada um complexo verbo-voco-visio-espacial, a partir de
procedimentos de sincretizacdo que produzem uma poesia contemporanea de explosdes de
fronteiras; c) explicar como o fazer poético do destinador-Augusto de Campos é construido com a
materialidade e os procedimentos da midia impressa: jornal e revista; d) compreender e refletir
como os efeitos de sentido sdo postos a partir da dimensdo pldstica, que articula uma ordem
estética, ética, estésica e politica; e) entender esses processos de semiotizacdo dos ambientes

midiaticos do destinador como ressignificadores da presenga critica do destinatario no mundo.

Para desenvolver nossa questdo de pesquisa com esse conjunto de objetivos, elegemos a
seguinte premissa: se a poesia de Augusto de Campos se pde na légica da visualidade espacializada,
isso permite dizer que essa légica rompe com a continuidade e a linearidade, que capacita ler essa
nova poética a partir dos usos e tracos da midia, ao doar um programa de competéncias para
depreender com os tragos da midia formas de comportamento de se estar no mundo. Essa
caracteristica da produgdo poética traz nela uma competencializacdo cognitiva e performatica do
enunciatdario para realizar o seu fazer interpretativo. Com os procedimentos sincréticos, os efeitos de
sentido produzidos pelos diferentes usos e tragos mididticos sdo construidos e reiterados; as marcas
de enunciagdo presentes nos diversos sistemas com os procedimentos sincréticos processam efeitos
de sentido. Assim, a leitura de reconhecimento dos usos e tracos da midia impressa aproxima
destinador do destinatario de uma nova poética da atualidade que vai: 1) por em contato; 2) mostrar
e sentir a poética a partir da midia; e 3) criar uma disposi¢do estésica para se perceber o mundo da
midia. Portanto, o destinatdrio ao assumir um desempenho de leitura modificador, que possibilita o
desenvolvimento de posi¢des criticas, passa por transformacdes em destinatario sensibilizado a

destinatdrio manipulado em destinatario engajado.

CORPUS DE POEMAS COMO CORPUS DE INVESTIGAGAO

Em primeiro lugar a justificativa da escolha do préprio poeta que elegemos estudar. Augusto
de Campos é o poeta que se destaca pela constante experimentacdo dos mais diversos objetos

midiaticos para produzir sua poesia. Além disso, o valioso trabalho de pesquisa tedrica e criativa em
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diversas linguagens executado pelo autor possibilita uma elaboracdo diferenciada dos poemas. E

uma poesia dedicada a inventividade, aliada ao puro experimentalismo poético.

7

A justificativa do livro “VIVA VAIA (Poesia 1949-1979)” é por ser uma coletdnea que
possibilita verificar os primeiros 30 anos de producdo poética de Augusto de Campos. A 12 edic3o foi
publicada pela Editora Duas Cidades em 1979. Até entdo seus poemas haviam sido publicados pelo
proprio poeta em tiragem muito reduzida ou divulgados individualmente em jornais e revistas. Essa
coletanea de poemas teve sua 22 edi¢do pela Editora Brasiliense em 1986; e a 32 edigcdo revista e
ampliada pelo poeta saiu pelo Atelié Editorial em 2001, sendo considerada pelo poeta como a mais

completa coletanea de suas poesias.

A operacionaliza¢do do corpus dessa investigacdo foi processada a partir das escolhas do
destinador, e como seus modos de presenca sao processados a partir de um arranjo diferencial de
sua poética, tendo como elo aglutinador do corpus o uso da técnica de colagem a partir do jornal e

revista, portanto da midia impressa.

A colagem surgiu nas artes plasticas com os experimentos dos cubistas. Essa técnica consistia
em agregar outros materiais aos materiais especificos da pintura, como por exemplo: rétulos, jornais,
a coisa mesmo como madeira, vidro, metal e até objetos inteiros, como guiddo de bicicleta. Na
musica, a colagem recebe o nome de mixagem, que consiste no processo de combina¢do de outros
sons, ruidos, vozes num mesmo texto-sonoro. No cinema relaciona-se ao processo de montagem,
com seus cortes fisicos e suas emendas. A literatura compreende o processo de colagem, a partir do
conceito de polifonia e dialogismo, proposto por Mikhail Bakhtin para caracterizar o romance de
Dostoievski. Esses conceitos mostram que os textos sdo povoados por uma heterogeneidade de

vozes em didlogo.

Nas Ciéncias da Linguagem, a colagem é entendida como intertextualidade e
interdiscursividade. A intertextualidade é o procedimento que o texto deixa mostrar a “fala” de
outros textos, de modo explicito ou implicito. A interdiscursividade compreende o universo de outros
discursos, que tanto pode designar o sistema que permite produzir um conjunto de textos, quanto o
proprio conjunto de textos produzidos. Assim, de modo geral o interdiscurso é uma organizacao

situada para além do enunciado.

A teoria semidtica compreende os procedimentos da intertextualidade e da

interdiscursividade como as rela¢des estabelecidas entre textos e/ou discursos configuradoras das
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marcas de presenga do destinador no texto, e com os quais se evidencia o seu carater multifacetado

e dialdgico.

Omar Calabrese (2004) afirma que a nog¢do de intertextualidade

7

[...] provém de diversos ambitos da semidtica literdria e é utilizada para
definir o conjunto de repertdrios presumidos do leitor referidos quase
sempre de modo explicito no texto com maior ou menor intensidade. Esses
repertdrios dizem respeito a algumas histérias condensadas e produzidas
anteriormente por uma determinada cultura e por parte de algum autor, ou
melhor, de algum “texto”. O intertexto de uma obra vem a ser aquele
emaranhado de referéncias a textos, ou a grupos de textos anteriores
construidos para expor o duplo escopo: da inteligéncia da obra em
destaque e a produgdo de efeitos de sentido estéticos locais ou globais
(CALABRESE, 2004 p.162).

A intertextualidade é um modo de presencga dos elementos que o enunciador pde no arranjo
para a construcdo da singularidade do texto em relacdo aos demais elementos da cultura, e com os
quais tece relagdes ao refletir necessidades, valores, usos e costumes, usos das linguagens,
apreensdes que se constroem com os objetos culturais. Os valores estéticos-éticos-politicos
colocados pelos diferentes objetos do mundo tornam-se sempre valiosos para o enriquecimento da
compreensdo do social. José Luiz Fiorin (1994b, p.30) define intertextualidade como o “processo de
incorporagdo de um texto em outro, seja para reproduzir o sentido incorporado, seja para

transforma-lo”. S3o trés os seus modos de processamento: a citagao, a alusdo e a estilizacao.

A citacdo é o processo de reproducdo de elementos reconheciveis de um determinado
“texto”, utilizada como complementacdo, exemplo, ilustracdo ou reforco daquilo que se quer dizer,
com o qual altera ou confirma o sentido citado. Ocorre quando as construgdes sintaticas presentes
no texto de origem sdo reproduzidas literalmente. José Luiz Fiorin e Francisco Platdo (1994a, p.20)
advogam que um texto ao citar outro tem basicamente duas finalidades: reafirmar alguns sentidos
do texto citado; ou inverter, contestar e deformar alguns dos sentidos do texto para polemizar com
eles. A alusdo é uma referéncia vaga, breve e indireta que se faz a algum “texto” ou a algo. A
estilizacdo é um conjunto depreensivel de caracteristicas que identificam e diferenciam um texto,
enquanto configuracdo de uma identidade prépria, ou seja, as marcas textuais que os leitores

reconhecem como particulares de um autor-destinador (FIORIN, 1994b p.31).
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Norma Discini (2004, p. 227) amplia a conceitua¢do de intertextualidade, pensando num
arranjo dado pela estilistica; para a autora a intertextualidade estilistica é compreendida como a
“imitacdo de um estilo por outro”. Assim, a intertextualidade ird ocorrer por captacdo ou por
subversdo. A captacdo envolve obter outros textos para si, aproveitando-os como materialidade em
seu proprio texto e relaciona-se aos procedimentos de estilizacdo e de parafrase. Por sua vez, a
subversdo caracteriza-se por alterar os textos, é relacionado aos procedimentos da parddia e da

polémica.

Para Norma Discini (2004, p.11) no procedimento da intertextualidade “ndo ha fronteiras,
ndo ha linha divisdria entre o eu e o outro, ndo ha ruptura, assim a intertextualidade é a retomada
consciente, intencional da palavra do outro, mostrada, mas ndao marcada no discurso”. Esse “deixar
entrever” outro texto compde a constituicdo n3o de um Unico enunciador, mas de varios
enunciadores que fazem falar, em relagdo ao que o enunciador deixa mostrar ou nao deixa mostrar

no enunciado.

A semidtica entende a interdiscursividade como o “processo em que se incorporam
percursos tematicos e/ou figurativos, temas e/ou figuras de um discurso em outro” (FIORIN, 2006
p.169). José Luiz Fiorin (2006) postula que ha dois processos interdiscursivos: a citacdo e a alusdo. A
citagdo acontece quando um discurso “repete ‘ideias’, isto €, percursos tematicos e/ou figurativos de
outros discursos”. A alusdo sera concretizada no discurso quando “se incorporam temas e/ou figuras
de um discurso que vai servir de contexto (unidade maior) para a compreensdo do que foi

incorporado” (FIORIN, 2006 p.168-172).

Assim, um discurso sempre ird relacionar-se com outros discursos, revelando posicoes e

valores, a prépria histdria inscrita. Isso vem de encontro com o que José Luiz Fiorin afirma:

[...] “um discurso mantém rela¢gdes com outro, ele ndo é concebido como
um sistema fechado sobre si mesmo, mas é visto como um lugar de trocas
enunciativas, onde a histdria pode inscrever-se, pois ele se transforma, ao
mesmo tempo, num espaco conflitual e heterogéneo e num espago
contratual” (FIORIN, 2006 p.163).

1 Termo dado por Norma Discini para a estratégia de esconder ou de deixar ver as vozes de
outros discursos no texto. In: DISCINI, N. O estilo nos textos: historia em quadrinhos, midia, literatura.
2. ed. — S3o Paulo : Contexto, 2004, p.223.
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Tendo por base os pressupostos elencados acima, os poemas selecionados para o nosso
estudo sdo “OLHO POR OLHO?”, “SS”, “O ANTI-RUIDO” e “PSIU!”. Eles foram nomeados pelo poeta de
“popcretos”. Os trés primeiros foram parte integrante da exposicao realizada por Augusto de Campos
com Waldemar Cordeiro que ocorreu na Galeria Atrium, em S3o Paulo, em dezembro de 1964.
Augusto de Campos, no livro VIVA VAIA, recupera do catdlogo da exposicdo na Galeria Atrium, o
texto de abertura dos “popcretos”, no qual expde sucintamente a concepcao estética desses poemas,
descrito assim: “popcretos, colhidos e escolhidos no aleatério do readymade de agosto a novembro

de 1964 por uma vontade concreta” (CAMPOS, 2001 p.123).

Readymade é um conceito criado por Marcel Duchamp que consiste em explorar elementos
da publicidade, da televisdo, das embalagens, dos idolos e dos produtos descartdveis e de uso
cotidiano (jornais e revistas) que entram como materialidades significantes da arte. Essas
materialidades sao selecionadas a partir de critérios estéticos para contestar a arte, a autoria e os
espacos especializados como museus e galerias. Nos “popcretos”, Augusto de Campos aglutina a
concepc¢ao do readymade as escolhas de matérias recolhidas do cotidiano, criando uma organizagdo
sistémica concreta caracteristica de sua poesia. Esse modo de colher e escolher no aleatdrio

sintoniza Campos com o fazer de Kurt Schwitters.

A edicdo feita pelo Atelié Editorial devolveu a impressdao cromatica aos poemas “popcretos”:
“OLHO POR OLHO”, “SS”, “ANTI-RUIDO”. Os “popcretos” foram originalmente construidos com
colagens de recortes de jornais e revistas, em dimensGes de cartaz, e montados em chassis de
madeira para a Exposicdo na Galeria Atrium em 1964. O poema “OLHO POR OLHOQO” apareceu em
livros nacionais e internacionais mesmo em preto e branco. Na edi¢cdo pelo Atelié Editorial, esse
poema teve restauro digital e reapareceu em cores e com maior legibilidade para os sinais de
trafego. Os poemas “PSIU!” e “O ANTI-RUIDO” também tiveram restauro digital de sua cor pelo

proprio poeta em 1999.

A escolha dos poemas de Augusto de Campos, para andlise da materialidade da midia
impressa, permite compreender como o destinador ao tomar posse dessa linguagem proporciona

elementos complexos, que podem permitir verificar a maneira como ele se posiciona no mundo, e

2 Desse momento em diante os nomes dos poemas serdo grafados conforme o livro “VIVA
VAIA” (Poesia 1949-1979). 3a edicdo, revista e ampliada. S3o Paulo: Atelié Editorial, 2001.
Consideramos que essa escolha presentifica a presenca do destinador Augusto de Campos no texto
por meio do sujeito implicito enunciador.
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como ele doa competéncias cognitivas, performaticas e patémicas para o destinatario dos seus

poemas.
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Fig.1: Poemas “SS”, “PSIU!”, “OLHO POR OLHO” e “O ANTI-RUIDO”.

Os poemas “OLHO POR OLHO”, “SS”, “PSIU!” e “O ANTI-RUIDO” apresentam uma
complexidade para sua analise; logo de inicio pode-se perceber que fazem parte de sua totalidade
elementos colados que foram coletados na midia impressa: jornal e revista. Sobre esse tipo de
construcdo complexa, Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés (2008) definem que uma producdo
de linguagem em semidtica é uma operacdo de traducdo intersemidtica do mundo natural por
procedimentos de figuratividade. Na sua origem, o conceito de figuratividade vem da teoria estética,
servindo para opor a arte figurativa a arte abstrata. Por sua vez, a semidtica ampliou esse conceito

para todas as operacgGes de tradugdo do mundo em construcdo de linguagens.

Denis Bertrand (2003) retoma didaticamente a definicdo de figuratividade em varias etapas

da teorizagdo semidtica. Na primeira defini¢do, o qualificativo figurativo é empregado como a relacdo
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em qualquer sistema entre um conteldo e a sua correspondéncia no nivel da expressao da semidtica
do mundo natural, correlacionando um componente temdtico (abstrato) a um componente
figurativo. Na segunda definicdo, a figuratividade é definida como a apreensdao de uma unidade ou
uma figura que pode ser reconhecida como a “representacdo” parcial de um objeto do mundo

natural, a semiose surge a partir dos elementos dados pela percepgao.

Na terceira defini¢do, a figuratividade se define como todo conteddo de um sistema que
pode ser correlacionado a uma figura significante do mundo natural, no momento da atualiza¢do
pelo discurso. Na quarta definicdo, a figuratividade é descrita a partir do ato de semiose. Assim, a
operagdo que a constitui é a selegao de tragos heterogéneos. Pela sua apreensdo simultanea, esses
tragcos sdao transformados numa unidade do significante que pode ser reconhecida, quando

segmentada pelo significado, como a representagao parcial de um objeto do mundo natural.

Um ultimo conceito de figuratividade foi dado por A J. Greimas em seu livro Da ImperfeigéGo

(2002),

[...] a figuratividade ndo é mera ornamentagdo das coisas; é essa tela do
parecer cuja virtude consiste em entreabrir, em deixar entrever, em razao
de sua imperfei¢ao ou por culpa dela, como que uma possibilidade de além-
sentido. Os humores do sujeito reencontram, entdo, a imanéncia do
sensivel (GREIMAS, 2002 p. 74).

No conceito de figuratividade do modo como estd colocado em Da Imperfeicdo, ha a
abertura do figurativo para o “além-sentido”. Por ser a figuratividade essa tela do parecer, implica
num contrato fiduciario, no qual a percepcdo e a representacdo do figurativo no discurso mostram o
contrato de veridic¢do. Constituindo-se assim em articulagdes no discurso do dizer verdadeiro, com o
qual surgem os efeitos de sentido de “realidade”, “irrealidade”, “verdade”, “falsidade”, entre outros.

Essa adesdo ao contrato de veridiccdo no discurso se constitui em axiologias, que deixam entreabrir a

significacdo para a apreensdo da imanéncia cognitiva: inteligivel e sensivelmente.

Ao investigar esse acesso a significacdo, o semioticista estuda o parecer. Para Algirdas Julien
Greimas (2002, p.19), “o parecer oculta o ser”, isso implica que, tal como aos homens, cabe ao
semioticista construir pelo desvelamento desse ocultar, mostrado pelo parecer, um conjunto de
elementos reiterados que faz o ser. Entdo, o parecer é a operacdo de configuragdo do ser que sé no

seu conjunto complexo deixa-se apreender como uma totalidade construida pelas partes. E,
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portanto, os modos de existéncia que o sujeito da a ver sobre os objetos, sobre si, sobre o mundo.

Isso permitird compreender como se processa o sentido.

Esse processar é feito a partir de sua globalidade de sentido, que constitui os modos de
presenca do sujeito no seu estar no mundo. Pelo parecer sdo dadas as condi¢cdes de conhecer o ser,
por isso, ele é vivivel, ou seja, “presenca efetiva” do sujeito neste mundo. Os elementos coletados do
mundo sdo articulados e postos no poema enquanto figuras da expressdo e do conteldo, que se
encadeiam formando sequéncias de figuras, com as quais o destinatario do poema é levado a

[

apreendé-lo como “uma impressdao da 'realidade', uma vez que a partir de sua organizagdo e

constituicdo ele depreende o mundo que traduziu.

Ana Claudia de Oliveira chama a atenc¢do ao arranjo da figuratividade, em que “as formas de
adesdo e de convencimento sdo instaladas na estruturacdo do objeto visivel, por meio dos distintos
simulacros ou mundos de mundos nele arquitetados” (OLIVEIRA, 2005b p.116). Assim, as diferentes

figuras sdo exploradas para que o destinatdrio as interprete como referéncias do contexto sdécio-

histdrico-politico-cultural, manifestado na selegao dos elementos da pldstica da expressdao midiatica.

Desse modo, Eric Landowski (1996a) advoga que a constituicdo de um sistema de
comunicagdo repousa sobre o estabelecimento e o uso de certos cddigos, a partir da escolha de

algum suporte material como suporte sensivel, ou seja, um meio que articula um ou mais cédigos.

Eis que o concretismo de Augusto de Campos surpreende quando apercebemos que esses
elementos significantes sdo coletados do uso que a midia impressa faz dos sistemas verbal, visual e
espacial, na sua distribuicdo na superficie do papel em que o arranjo pldstico da expressdo do
conteudo é plasmado. Para estudo desse arranjo, recorremos a semiética plastica concebida pelos
visualistas do Grupo Sémio-linguistico que atuavam com Algirdas Julien Greimas a partir do
lancamento do projeto da Semdntica estrutural (1966), em especial, a obra de Jean-Marie Floch e de

Felix Tharlemann.

Em “Petites mythologies de I'ceil et de I'esprit” (1985), Jean-Marie Floch ja delineava os
pressupostos edificadores da disciplina-objeto chamada semiédtica plastica. Entre tais pressupostos,
considerava que a andlise ndo deveria comegar apenas quando se reconhecesse alguma imagem do
mundo natural, mas também quando ocorresse a relacdo entre os diferentes elementos minimais,

tais como linhas, formas, cores e a organizacdo desses elementos no espago.

Segundo Algirdas Julien Greimas:
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O reconhecimento das categorias e das figuras plasticas nos informa sobre
o modo de existéncia da forma plastica, tal qual se acha subjacente a sua
manifestagdo em superficie e em superficies, mas ainda ndo nos diz nada
acerca da organizacao sintagmatica dessas formas, organizacdo essa que é a
Unica capaz de nos permitir tratar desses objetos como processos
semioticos, isto é, como textos significantes (GREIMAS, 2004 p.89).

Enquanto formantes, ao serem articulados em figuras, a reunido dessas figuras cria
categorias que contribuem para a constituicdo diferencial da produc¢do de sentido. Tendo por base
essa prerrogativa, recorremos a Ana Claudia de Oliveira (2004) que apresenta um viés metodoldgico,

para analise da expressdo do sistema pictérico,

[...] a segmentagdo do plano da expressdo do sistema pictérico sedimenta-
se unicamente nas regras de procedimentos formais e, nessa fase inicial de
analise, o resultado é um inventdrio das primeiras unidades de
manifesta¢do. Na etapa seguinte, passa-se a classificagdo dos elementos em
categorias a partir, por exemplo, das forcas, das dire¢des, das ordens de
grandezas que os elementos tém na constituicdo da forma e da cor, das
relagBes de distribuicdo no espaco, das relagées de tempo, da matéria, das
texturas (OLIVEIRA, 2004 p.121).

Faz-se imprescindivel que se delimite e caracterize esses diferentes formantes para uma

melhor compreensdo de nosso estudo em termos da sua pldstica sincrética.

Segundo Felix Thiirlemann, o formante® cromético retine as configuragdes que organizam as
manifestacdes da cor, que podem ser classificadas em dois grupos: gradudveis (saturagao,
luminosidade ou a subcategoria acromatica: preto vs branco) vs ndo-graduaveis (as categorias de
cromaticidade). O formante eidético abrange os elementos que determinam os formatos e os limites
das configuracbes dos elementos visuais. Eles servem para definir uma configuracdo no nivel da

forma tal como o contorno (reto vs curvo), a posi¢cdo (convexo vs concavo). O formante matérico

3 GREIMAS, A. J.; COURTES, J. Semiética Diccionario Razonado de la Teoria del Language,
Madrid, Gredos, 1991. verbetes cromatica, eidética e topoldgica (categoria), assinados por Felix
Thirlemann.
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abrange os materiais empregados em sua fisicalidade, que entram na producdo do sentido, ao tornar

aquela fisicalidade significante.

E, por fim, o formante topoldgico articula esses outros formantes em uma certa superficie,
colocando-os em uma determinada distribuicdo que, em si mesma, é produtora de sentido. A
topologia é classificada em vdrias subclasses, tais como a posicdo (alto vs baixo ou centro vs periferia)

e a orientagdo (superior vs inferior ou direita vs esquerda).

Os poemas constroem manifestagdes visuais que se deixam apreender e significar pelos
efeitos de sentido que produzem, o que é denominado dimensao estésica. Os significantes produzem
impressdes que convocam os modos como o sujeito e os seus sentidos podem apreender as
gualidades sensiveis do poema com que entram em relagdo. Pretende-se nas andlises dar conta da
forma plastica do sensivel, demarcando como o arranjo é organizado para sensibilizar o sujeito,
dando consisténcia as qualidades dos significantes empregados para fazé-los serem apreendidos na
leitura. Essas qualidades impressivas® tém, pois, consisténcia e densidade para operar sobre a

captagdo do sujeito destinatario.

Pelos caminhos abertos pelo livro Da Imperfei¢cGo (1987) de Algirdas Julien Greimas, a
semidtica tem buscado pesquisar as qualidades estésicas, caracterizando seus percursos e
determinando os modos de sensibilizacdo, que na sociedade midiatica tecnoldgica contemporanea

configuram modos de sentir, de perceber o mundo e as suas producges culturais.

A visualidade dos poemas colocada pelo arranjo do plano da expressdao acaba por
ressemantizar as materialidades significantes, postas em uso pelo destinador-poeta, que opera no
plano do contelddo as manifestagdes do plano da expressdo. Mas na verdade estas manifestacdes se
tratam de transformacgbes no plano da expressdo do poema, com o qual este adquire, pelos

significantes, novos meios de arranjar os elementos numa combinatdria para se fazer ressignificar.

Esse querer reconstruir-se e recriar-se por meio da materialidade significante da midia é um
artificio gerador de significacbes novas e desencadeadoras tanto de um estado de aproximacédo e
distanciamento com os valores da cultura (liberdade, opressado, subversao, alienacdo), quanto da
propria qualidade de sentir dos sujeitos em contato. Assim, as materialidades significantes recolhidas

e postas em uso possibilitam reconhecer as marcas de presenca do destinador: escolha dos materiais

4 Termo usado por GEMINASCA, J. O olhar estético. In: OLIVEIRA, A. C. de, (org.). Semidtica plastica. Sdo
Paulo, Hacker-CPS, 2004.
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(forma, cor, topologia), escolha das figuras e suas reiteragdes, com seus valores e sensibilidades que

se ressemantizam pelo processar sensivel e inteligivelmente as coisas do mundo.

Finalizando, esquematizamos sucintamente cada etapa da investigacdao do trabalho que esta
organizado em quatro capitulos. O primeiro tratard dos modos de convocacdes sensoriais para
incomodar pelo processar sensivel, o inteligivel. O segundo e o terceiro capitulos vdo problematizar a
maneira arrojada de ler o jornal dado pelos poemas. O quarto capitulo abordara as estratégias que o
destinador utiliza para se fazer falar, numa época de castragdo da fala, e como os elementos podem
ser arranjados para a “radicaliza¢gdo” dos atos e da linguagem. Por fim tem-se a conclusdo, com as

reflexdes obtidas na pesquisa.
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1 O TRIANGULO DA SEDUCAO DAS REVISTAS NO TRIANGULO DA SEDUCAO DOS
BRASILEIROS PARA COMBATER A DITADURA

1.1 OLHO POR OLHO E AS VISUALIDADES DA POESIA

E por meio da figuratividade na sua materializagdo em um uso do sistema, com suas regras e
coercOes operadas por um sujeito que enuncia a outro que apreende, que adentramos no poema. A
figuratividade de um triangulo contendo inumeros olhos provoca as sensa¢des de estranhamento e
perplexidade que nos deixa desorientados, desnorteados diante da visualidade colocada. Ao
observar a “imagem do olho” no uso de poesia, o leitor desavisado que esperaria encontrar versos,
rimas ou estrofes, depara-se com fotografias em uma totalidade visual que quebra o canone literario

classico.

O arranjo plastico do poema apresenta uma série de quadrilateros com fotografias,
desenhos, sinais de transito, que sdo os elementos figurativos que o poeta dispGe em um tridangulo
gue ocupa toda a pagina do livro. Essa forma preenchida por quadrilateros ndo é uma forma usual de

poesia.
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Fig. 2: Poema "OLHO POR OLHO", 1964.

O canone poético classico prescreve que um poema deve ser formado por versos, na
sucessdo de silabas ou fonemas em uma dada unidade sintagmatica, segmentados em estrofes. Na
cultura ocidental alguns poemas podem apresentar uma estrutura fixa (classica) de construgdo, por
exemplo, o soneto que se estrutura em 4 estrofes: dois quartetos seguidos por dois tercetos.
Visualmente o soneto é arranjado na pagina em branco do papel para publicacdo em livro da
maneira seguinte. Observa-se que na pagina a esquerda ndo ha presenca de nenhum elemento.
Diferentemente, na pagina a direita temos o poema, no qual a primeira vista, sua totalidade textual

esta centrada no corpo da pagina, o que conduz o olhar do leitor para o centro de atencdo visual.
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Fig. 3: Organizagao classica do soneto na diagramagao da pdgina para publicagdo em livro.

Nesta imagem do soneto tém-se a forma retangular bem delimitada, tanto pelo corpo do
poema na pagina retangular quanto pelas estrofes. Percebe-se que o retangulo central verticalizado
é ocupado por outros retangulos menores que englobam todos os elementos verbais. H3 a
instauracao predominante de uma distribuicdo no eixo da verticalidade e no uso da horizontalidade.
A leitura do poema comecara da esquerda para a direita e de cima para baixo. Seu cromatismo é

posto pela cor branca do papel em oposi¢ao a cor negra dos caracteres tipograficos.

Fig. 4: Elementos eidéticos da organizacdo classica do soneto na diagramacao da pagina para publicacdo
em livro.
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A diagramacdo do soneto na pdgina reitera a forma do retangulo, configurada tanto pelo

poema, em seus versos e estrofes, quanto pela prépria disposicdo dele na pagina branca.

Augusto de Campos é um dos poetas que se destaca pela originalidade que dd tanto ao
conteldo do poema quanto pelas suas visualidades inesperadas da forma do poema. Em “OLHO POR
OLHO” observa-se na impressao do livro, na pdagina a esquerda, alinhados a esquerda no canto
superior, enunciados verbais do catdlogo da exposi¢cdo e a data da escrita [out-nov. 1964]. Na pagina
esquerda também, no canto inferior esquerdo ha os dados catalograficos da exposi¢cdo. Logo abaixo
aparece o local, més e ano, e alinhada no canto direito a numeragao da pagina em que se encontram
essas informagdes. Na pdgina a direita temos o poema, no qual a primeira vista, a visualidade estd
centralizada e toma toda a superficie da pdgina do livro. O posicionamento do poema na pdgina a
direita é condizente com ser esta pdagina o centro perceptivo, como um nao poder n3do ser visto. A

disposi¢do do poema na pagina do livro impresso é reiterada nos poemas: “PSIU!” e “O ANTI-RUIDO”.
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Fig. 5: Organizacdo do poema “OLHO POR OLHO” na diagramacao do livro.

Nesta imagem do poema tém-se as formas: tridngulo, quadrilateros — retangulo e quadrado -
, circulo e elipse bem delimitadas. Percebe-se que a maior parte da pagina retangular é ocupada por
um triangulo que engloba todos os elementos figurativos. O poema é composto por 91 elementos
figurativos enquadrados em retangulos e quadrados. Organizados em 20 agrupamentos horizontais

e, de modo geral, em trés agrupamentos verticais, determinados por trés elementos figurativos na

36



base do poema. Detendo-se nos elementos figurativos, pode-se tipifica-los em: 79 olhos, sendo 71
olhos abertos e 8 olhos fechados; 4 bocas, 1 aberta e 3 fechadas; 2 dedos indicadores femininos; 2

anéis; e 4 sinais de transito.

No poema “OLHO POR OLHO” o poeta utilizou-se da forma do poema para dialogar com a
tradicdo poética. Ha a instauracdo predominante de uma distribuicdo no eixo da verticalidade e no
uso da horizontalidade. O poema estd organizado horizontalmente, mas determinado pela sua
verticalidade. A verticalidade é associada semanticamente ao alto, ao poder. O triangulo é a
figurativizacdo da verticalidade no poema, além de esta associado correlativamente a hierarquizagao,
subordinacdo de comandos. A leitura do poema comegara de baixo para cima. Seu cromatismo é

colocado pela cor branca do papel em oposi¢ao ao colorido das figuras.

O destinador Augusto de Campos busca com a organiza¢do do poema no espaco da pagina,
maneiras de questionar o canone poético classico, principalmente no que se refere a forma da
poesia. O poema podera assumir diferentes formas, como por exemplo, o tridangulo, o circulo, etc., e
nao somente a forma posta pelo retangulo. Como também a forma retangular pode ser arranjada na

disposi¢cdo do poema em diversas formas.

Fig. 6: Disposicdo do elemento eidético quadrilatero no poema OLHO POR OLHO.

Para a teoria da Gestalt, o tridngulo é uma “figura de trés lados cujos angulos e lados sado
todos iguais”, tendo como sua direcdo visual basica a diagonalidade, esta tem seu “significado

associado com a instabilidade, e consequentemente, é mais provocadora das formulagGes visuais,
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relacionando a significados mais ameacadores e quase literalmente perturbadores” (DONDIS, 1997
p.58-60). O poeta escolhe essa construcdo do poema, selecionando a forma na diagramacdo na
pagina, enquanto propriedade importante de seu mundo poético. Além da forma, o espaco “vazio”

em torno do poema é também um espaco significante.

Fig. 7: Elemento eidético: tridngulo.

Ha assim, uma aquisicdo multipla do espaco e da forma em investimentos semanticos
particularmente ricos. Articulados no eixo geral da continuidade vs descontinuidade, sdo susceptiveis
de categorias espaciais como alto vs baixo, direita vs esquerda, superior vs inferior e interno vs
externo. Logo, a direcdo da movimentacdo do olhar do destinatario-enunciatario no poema segue
uma ordem sintagmatica hierarquizada, posta pelas categorias espaciais dispostas numa relacdo

englobante vs englobado.

Plasticamente, a figura triangular englobante em sua totalidade é constituida por retangulos
com elementos mais figurativos, polissémicos, mais coloridos, dependentes do uso para significar,
regidos pelo semi-simbdlico; em oposicdo ao vértice no topo da pdgina, constituido por quadrados
com elementos menos figurativos, prescritivos, menos coloridos, convencionais, arbitrarios e regidos

pelo simbdlico.
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Fig. 8: Oposi¢cdo entre o vértice e o restante da visualidade

Os elementos menos figurativos no topo do poema s3o manifestados pelas figuras
convencionalizadas do mundo, manifestadas nos elementos da sinalética do transito, que podem ser
organizados em trés figuras circulares, tendo uma orla vermelha. A primeira figura circular estd
posicionada no lado esquerdo, seu significado estd associado a trafego proibido. A segunda figura
circular, posicionada ao centro, com uma seta em seu centro indicando para cima, estd associada a
siga em frente. A terceira figura, posicionada no lado direito, é constituida com uma seta em seu
centro, indicando a direita, e tem o seu significado relacionado a direcdo Unica a direita. O elemento
da sinalética de transito que se diferencia das demais explicitadas acima se posiciona como o ultimo
elemento no topo da visualidade. E uma figura triangular constituida com uma exclamacio,

associada ao sinal geral de perigo.

Os elementos mais figurativos sdo manifestados pelas figuras do mundo que nos olham e
deixam-se mostrar, tocar e falar. O corpo assume uma determinada postura pelo posicionar dessas
figuras nessa visualidade, que deixam ver: olhos, bocas, dedos e objetos (anéis). Os olhos e as bocas
podem ser tipificados em: olhos abertos e fechados. Apreende-se que a maioria desses olhos que se
deixam ver é de mulheres, que sdo reconhecidos pelas caracteristicas colocadas (delineadores nos
olhos, cilios posticos, maquiagem, etc.). Debrucando-se sobre as caracteristicas desses tem-se: olho

semicircular, eliptico e fechado.
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Olho semicircular Olho eliptico Olho fechado

Fig. 9: Tipologia dos olhos no poema: olho circular, eliptico e fechado.

Em relagdo a dimensdao cromatica tém-se: ocre, amarelado, vermelho fosco, vermelho e
verde cinzento, que tingem a maior parte dessa forma que é configurada topologicamente pelo
delinear da triangularidade, delineadora também de sua cromaticidade. O processo de formacgdo de
figura-fundo é dinamico, porque um complementa o outro. A figura depende do fundo sobre o qual
aparece. O fundo serve como uma estrutura ou moldura em que a figura estd enquadrada ou
suspensa, e por conseguinte, o fundo determina a figura. No poema a figura é posicionada pela
triangularidade centralizada no fundo branco. Ao centro na base da piramide estd um olho colocado
diagonalmente, e é esse olhar em destaque que define o caminho de entrada no poema. Langcando o
enunciatario imediatamente para o vértice do poema, para as figuras da sinalética do transito, que
por sua vez fazem o enunciatdrio retornar para a base da pirdmide, para iniciar o seu fazer

interpretativo.

Fig.10: Percursos das direges do olhar das figuras
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As direcOes dos olhares das outras figuras encaminham também para o topo da figura
triangular, em contraposicdo aos poucos olhares que direcionam para o alhures. Configura-se um
olhar que avanca para o que estd posicionado tanto no vértice do poema quanto para além do

poema.

1.2 PELO INCOMODO DO PROCESSAR SENSIVEL, A REALIZACAO DO INTELIGIVEL.

Eric Landowski (1992) salienta que as estratégias para captar as coisas do mundo se ddo a
partir do estabelecimento de uma relagdo interativa entre o olhar do sujeito e o olhar do outro,
posta pelo regime de visibilidade. Para isso, as relagdes de visibilidade dependem de dois sujeitos:
um sujeito observador e um sujeito observavel. O primeiro, o sujeito observador, ird estabelecer as
condigGes de visibilidade, configurando sua relagdo com o espago e o tempo. O segundo, o sujeito
observavel “faz-se ver” para a captacdo do olhar do outro. Para esse dar-se a ver, assume posicoes,
distancias e angula¢Ges, para deixar-se sob uma dada luz, buscando atrair o olhar do outro sujeito

para si, para as coisas do mundo, para o poema.

Eric Landowski (1992, p.89) defende que “serda o sujeito virtualmente observavel que,
procurando ele préprio de certa forma, 'fazer-se ver', que organiza o dispositivo requerido para a
‘captacdo do olhar' de um observador potencial”, o que nos faz pensar que o poema “OLHO POR
OLHO” é operador da captura do olhar do outro, do destinatario. Entdo, perguntamos qual é esse
raio de luz que emana do poema-sujeito para flagrar os olhos do observador, os olhos do

destinatario-enunciatario?

O corpo é esse raio de luz, sendo captado e transformado no poema “OLHO POR OLHO”. O
destinatario-observador ao reconhecer — olho, boca, dedo — apreende que estd em frente a um
corpo ou a varios corpos mutilados, fragmentados. Corpo(s) sedutores, provocantes que capta(m) a
atenc¢do do observador. O poema faz fazer sua poética, ao permitir que o destinatario penetre no
corpo do poema pelos sentidos, permitindo que o destinatario, pela coalescéncia dos sentidos,

apreenda esse corpo poético.
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Em “OLHO POR OLHO”, quando o enunciador escolhe a forma que as figuras da expressao
plasmam as figuras do conteudo, busca provocar no enunciatdrio o efeito de sentido de mal-estar,
estranhamento, para uma suspensdo do pensamento. Esses efeitos podem ser previsiveis ou nao,
convencionais ou ndo. Desse modo, a surpresa, o choque, o nonsense foi deliberadamente calculado
pelo enunciador-manipulador para que o enunciatario reagisse suspendendo o pensamento. Com
isso, faz fazer o enunciatdrio questionar o poema, questionar sua leitura, questionar seu modo de ver

as figuras plasmadas.

Toda comunicagdo, como toda e qualquer linguagem, repousa sobre regras e coergdes, ao
reger, estabelecer, reconhecer ou finalizar um dado processamento comunicativo. No campo da
pragmatica da linguagem, todo ato de fala funciona ou como uma declarag¢do fatual, descritiva,
constativa ou como um tipo de intervengdo mais préxima a uma a¢dao no mundo. Desse modo, o
processamento comunicacional se configura ou por uma declara¢do, pergunta, exclamagao, ordem,
desejo, concessdo, descricdo ou por qualquer tipo de expressdo que realiza uma dada agdo no
instante de sua atualizagao no sistema. Transformando-se numa realizacdo de uma agdo no e sobre o
mundo. O poema atua inicialmente a partir da incomunicabilidade. O nonsense funciona como
estratégia discursiva para se fazer ver, fazer falar e fazer fazer (performatico), o que ndo poderia ser

posto de modo explicito. E no sem sentido que o sentido se atualiza.

No poema, o efeito de sentido pode parecer mesmo desagradavel, assim, sé um poema “sem
beleza” aparente poderia, em vez de distrair, induzir a meditacdo e constituir por si mesmo uma
flagrante experiéncia estésica. O poema “OLHO POR OLHO” comunica apenas a sua proépria
descontinuidade, seu mal-estar, seu nonsense, sua “anticomunicacdo”, de inicio. Ndo comunica
aparentemente temas explicitos, mas seu conteddo é plasmado pelo arranjo das figuras da
expressao do conteldo, pelas escolhas e sele¢cdo dessas. Numa apreensdo ndo contemplativa, mas
um deslumbramento, um arrebatamento desse automatismo do pensamento. Transformando-se em
uma poesia extraordinariamente dificil, que atinge o sujeito sensivel e inteligivelmente, a ponto de

até fazé-lo cambalear.

Podendo assim surgir estados patémicos entre o poema “OLHO POR OLHO"” e o enunciatario.
As relagBes que se estabelecem ndo sdo de simpatia ou colaboracdo. Configurando-se o poema, de
modo geral, para o enunciatario como um objeto “antipatico”, com o qual ndo é facil estar em

presenca. Despertando assim no enunciatdrio o édio, desejando violentamente destrui-lo.
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Diante disso, questionamos: como é possivel um objeto estético provocar estas paixdes que
incomodam o enunciatario? Como é configurado o plano da expressao para produzir esse efeito de

sentido?

O enunciatario esta lancado num aparente caos, pelo excesso figurativo que se sucede quase
ao infinito. Por isso, o poema parece sem sentido: o excesso figurativo produz a parada do tempo,
parada do pensamento. E é no choque que abala o pensamento, que o enunciador tira o
enunciatario dessa apatia e convida-o a pensar no que esta colocado no vértice do poema. E é na
volta da parada que o sentido emerge. O que era caos se enche de sentido. Logo, o vértice da figura

impregna de sentido o restante do poema.

O enunciatdrio buscard decifrar essa hierarquizacdo de olhos, bocas, dedos e sinais do
transito que sdo plasmados face a face com o enunciatdrio. Cada isotopia figurativa assume

determinado valor posto a partir da compreensao da sinalética do transito.

As figuras da sinalética sdo prescritivas, e tém a finalidade de comunicar aos usuarios as
condigGes, proibicdes, restricdes ou obrigacdes no uso de circulagdo da via. Figuras investidas da
modalidade de deonticidade (dever) sdo mensagens imperativas, e o desrespeito a elas se constitui

como uma infragdo cabivel de punigado.

A comunicagdo dos elementos da sinalética indica obrigacdo e alerta. A obrigacdo exerce
sobre o enunciatdrio o maior poder possivel (dever fazer). Estabelecendo uma relagdo hierdrquica de
forgas entre aquele que obriga e aquele que é obrigado a aceitar uma ordem, assim exerce um fazer
fazer (manipulagdo por intimidagdo) sobre o enunciatdrio de tal maneira que este aceite a ordem
sem ao menos querer pensar sobre suas agdes. Assim, a obrigacdo em “esquerda proibida”, “siga em

frente” ou em “direcdo Unica a direita” sdo forcas coercitivas para que o enunciatario aceite agir de

determinada maneira posta pelo comando.

Por sua vez, o alerta exerce sobre o enunciatario a possibilidade para que possa olhar com
mais cuidado para o que acontece. Tirando-o deste automatismo do pensamento e instalando a
parada do pensamento para poder refletir melhor. De modo geral, tanto a obrigacdo quanto o alerta
implicam, para o enunciatario, em modos de agir no e sobre o mundo, esperado pelo enunciador. O
primeiro comando, a obrigacdo, é o automatismo do pensamento, a rotina; e o segundo comando, o

alerta, é a suspensdo dessa rotina, ocasionada pela fratura do objeto estético.

A fratura é a ruptura da vida automatizada do sujeito para um estado de ressemantizacdo do
seu viver, enquanto experiéncia vivida. Algirdas Julien Greimas, em seu livro Da Imperfeigcdo (1987),

analisa cinco textos literarios (Tournier, Calvino, Rilke, Tanizaki e Cortazar) para caracterizar a
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manifestacdo da fratura, como reminiscéncia da propria apreensdo estética. O referido autor
interpreta as rupturas da cotidianidade, nesses textos, como aquelas que se ddo entre os momentos
do surgimento do sentido e do ndo sentido, numa dialética do continuo e do descontinuo que atua

no plano da percepcdo e da interacdo com o mundo que nos cerca.

Todas as escolhas do enunciador em “OLHO POR OLHO” ndao tém como fungdo aparente
comunicar informagGes, mas de produzir efeitos de sentido, para deslocar o enunciatario do seu
lugar de conforto, buscando incomodar pelo processar sensivel, seu inteligivel. O enunciador faz
falar, s6 pela maneira que as figuras estdao configuradas sintagmaticamente no arranjo plastico do

poema.

Isso se alinha com o que Ana Claudia de Oliveira (2009a, p.4) defende ao caracterizar o
enunciador e o enunciatdrio enquanto instancias produtoras do discurso, e que esses sujeitos sdo
“perceptiveis por suas imagens que o mostram em seus atos, com uma postura e uma maneira de
ser concretizada pela sua maneira de fazer que sdo os modos como eles processam sensivel e
inteligivelmente os fatos e as coisas do mundo”. As imagens do enunciador e do enunciatario sao
reconstituidas com a ajuda das marcas instaladas no enunciado, que mostram o discurso no ato de
processamento comunicacional em interagdo. Assim, o reconhecimento desses sujeitos s6 é posto
por uma rede de interagGes na qual se inscrevem no discurso. De fato, pode-se perceber como
afirma Eric Landowski (2002, p.132) que “a propria presenca do sujeito da enuncia¢do tem o efeito

wm

de modificar os estados do sujeito do enunciado, do 'objeto', ou seja, por seus modos de presencga é

capaz de alterar tanto a configuragao actancial dos sujeitos quanto as relagées que os entretém.

1.3 PELO ENUNCIAR DO CORPO PLASMADO, A PRESENGA CONSTRUIDA.

Em “OLHO POR OLHO”, os elementos sémicos extraidos podem ser tipificados assim:
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Elemento Trago sémico (+) Trago sémico (-) Sentido humano
requerido

Olho olhar/abertura n3o-olhar/fechamento visdo

Boca falar/abertura calar/fechamento (fala)

dedo indicador agir/abertura (ndo agir/fechamento) tato

anel (campo sémico de dedo) agir/abertura (ndo agir/fechamento) tato

Fig. 11: Quadro da tipologia dos elementos sémicos.

O trago sémico do elemento [olho] assegura uma das isotopias figurativas desse poema, o
sentido da visdo. A visdo tem a funcdo de perceber as coisas, as pessoas, os objetos, o mundo.
Dirigindo os olhos para testemunhar, conhecer, numa perspectiva a partir da qual se pode
compreender e avaliar o mundo. Ao assumir essa fungao performatica de “ver” ou “mostrar” no
poema o que deve realmente ser visto ou ndo. O olho vai assumir na narratividade o papel de

actante manipulador, aquele que faz o sujeito ver o que realmente deve ser visto ou nao.

A boca, o dedo e o anel asseguram a outra isotopia figurativa desse poema, estd relacionada
a um agir performatico, falar ou calar e agir ou ndo-agir diante do que se vé. Uma agao que provoca
um fazer muito mais profundo que o do fazer ver. Essa percepgao das coisas do mundo é uma forma

de apreender por meio dos sentidos uma postura critica no mundo.

O poema apresenta uma visao surpreendente do corpo. Ha 79 olhos, 4 bocas e dois dedos
indicadores: o olho (drgao da visdo, das imagens); a boca (6rgdo da fala, da palavra) e o dedo (érgao
do tato, da agdo) sdo configurados em formato piramidal, e constituem de fato todo o restante do
corpo. O olho vé, |&, percebe, analisa, reflete; a boca fala, come, bebe, suga, beija; o dedo indica,
aponta, toca e age. Os olhos sdo manifestados solitariamente, ciclépicos, sua posicdo excessiva no

poema é dominante em relagcdo aos demais 6rgdos.

O fazer performatico é caracterizado pelo olho (visdo), pela boca (fala) e pela mao (agdo),
pois sdo neles que os fatos, os objetos, os sujeitos, etc., se refletem, e logo existem. O olho, a boca e
o dedo passam a agir como sujeitos actantes: no plano visual tém-se os diferentes olhos e sua
constituicdo estética, ligada a questdes éticas de olhar e ndo olhar; no plano da fala, boca que fala ou
cala; no plano da acdo tém-se o dedo, enquanto manifestacdo da mao que indica uma determinada
postura do corpo, uma dada acdo. O olhar avanga, como se o olhar quisesse ir aonde os outros

olham, falam e agem ou querem fechar os olhos, calar a boca ou deixar de agir.
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O enunciador apresenta o corpo como uma multiplicidade mutilada, fragmentada e
fragmentdria, como um quebra-cabeca feito de pecas que ndo se encaixam, como um campo de
variacoes possiveis, lugar em que as sensac¢des inUmeras se encontram e se repelem mutualmente.
No poema, a unidade coesiva do corpo ndo é plasmada sintagmaticamente, mas sua variabilidade é

acentuada paradigmaticamente.

Se atentarmos para os elementos figurativos: olhos, bocas, dedos e anéis pode-se
compreender que se trata de uma presencga que se da face a face, olho no olho, corpo com corpo
com o enunciatdrio. Entende-se que a experiéncia estésica é configurada além do corpo do poema,

conjugando-se no corpo do enunciatario.

O enunciador e o enunciatario em seus fazeres comunicacionais: o fazer persuasivo e o fazer
interpretativo, respectivamente, so realizam a interacgdo comunicacional, nesse poema, no encontro
face a face. O eu/tu-aqui-agora se atualizam no momento que esses sujeitos complexos implicitos
estdo em interagdo. No face a face, o jogo de aproximagdes e distanciamentos sdo estratégias

discursivas para que se processe o sentido.

Esses corpos mutilados se colocam frente a frente com o enunciatdrio. Nessa relagao
actancial eu-tu desses “corpos de papel” mutilados produz-se o efeito de sentido de proximidade.
Numa debreagem enunciva, o enunciador fala para um tu sobre o que deve se ver, falar e agir, como

também o que se deve prestar atengao.

No poema “OLHO POR OLHO” é presentificado os pares pressupostos eu/tu nas figuras que
nos olham, falam e tocam. Isso permite assumir que ha instaurado um eu-aqui-agora que olha, fala,
toca em um tu pressuposto. Essa interpelacdo dada pela figurativizacdo no poema instaura um
didlogo, no qual o enunciatdrio é requerido a colocar-se como parte constituinte da relagdo
comunicativa fundada no poema. O enunciatario também é convidado a olhar para o 13 (o vértice do
poema), no qual a relagdo comunicativa necessita da enunciagdo desse elemento para que ocorra o

contrato comunicacional.

O enunciador comega a sua manipulagdo por seducdo, os olhos ndo sdo inocentes, mas
olhares sedutores, desejantes para que o enunciatario continue a ver essas figuras. A boca carnuda

vermelha aberta e com os dentes a mostra, figurativiza uma mulher que quer falar algo.

Os olhos que nos olham (aqui) sdo olhos de seducdo, para que olhemos para outro lugar,

direcionados pelos olhos que jogam o enunciatario tanto para o topo do poema quanto para longe,
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no (alhures). Assim colocado face a face com o actante, o enunciatario ainda que posicionado como
um tu instalado fora do poema, se faz presente e é colocado a interagir com os elementos figurativos
plasmados. O enunciador convoca o enunciatario para olhar o poema, em um eu/tu que é posto

pelos olhos que o olham, pela mdo que o toca e boca que lhe fala.

Pode-se entdo afirmar que além de um aqui é configurado um outro lugar, com aquele que
nos olha, fala, toca num aqui, e nos coloca num alhures. O enunciador dota o enunciatdrio de um
poder-saber-fazer. Tem-se um eu/tu que se instaura inicialmente e lanca o tu para um ele. Assim, ha
um lugar posicionado fora do poema, sem ser visto pelo destinatario-enunciatario, que faz recordar
sua presenga a esses sujeitos comunicacionais, ao ser visto em sua auséncia. Esse lugar se coloca
visivel aos actantes do enunciado e marca sua presenga em cada uma das figuras colocadas no

poema.

Em “OLHO POR OLHO”, o siléncio do verbal é ensurdecedor. Ha certa impoténcia do verbal.
O visual por ter sua forga de informacao rdpida, direta, consegue libertar seu poder diferenciador do
que pode ser visto, entendido, ao jogar com a liberdade e o poder de comunicagdo mais dindmica
das imagens em detrimento do verbal que é mais lento. Ao sobrecarregar a expressao do poema sé

com imagens, a tal ponto que se torna mais do que ébvio seu conteudo.

Observa-se que na estrutura fundamental, a oposicao semantica de “OLHO POR OLHO” é:
liberdade vs opressao; as quais por sua vez remetem a rela¢do de oposicao falar vs calar, agir vs ndo-

agir.

Em 1964, data do poema, os militares ao assumirem o poder instalaram o governo de
excecdo, sob a pretensa desculpa de salvaguardar o Brasil, a democracia e a familia dos comunistas.
Estes valores estavam figurativizados no entdo presidente da Republica Jodo Goulart e nos partidos e
politicos de esquerda. Logo depois, decretaram o Ato Institucional n.1 (Al-1), que cassava mandatos,
suspendia a imunidade parlamentar e os direitos politicos daqueles que consideravam contra o

Estado Militar. Constituindo-se numa verdadeira caca aos partidos e politicos de esquerda.

No quadro axioldgico da época, posto pela “revolucdo” de 64, os partidos e os politicos de
esquerda eram alinhados aos temas: comunismo; subversao politica e da ordem moral; estagnacdo
econdmica; corrupgdo; vinculados aos movimentos populares - as Ligas Camponesas e aos sindicatos
subversores da ordem. Por sua vez, os militares, os partidos, politicos e empresarios que eram a
favor do Governo de Excecdio eram alinhados aos temas: democracia; plataforma desenvolvimentista,

liberal e moralizante; anticorrup¢do; vinculados a familia e a nagéo.
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Por sua vez, o titulo do poema, “OLHO POR OLHO”, remete de imediato intertextualmente ao
provérbio (olho por olho, dente por dente) que semanticamente estd associado a pagar da mesma
forma e em igual medida aqueles que causam sofrimento, dor ou perda. Tal maxima esta escrita no
Cdédigo de Hamurabi que é um dos mais antigos conjuntos de leis escritas. Chamada de /ei do talido, a
palavra talido vem do latim talio, significa “tal” ou “igual”, baseando-se no sentido de equilibrio, de
justica, ou melhor dizendo, na ideia de se obter a exata medida entre o crime e a reparacdo do dano
(punigdo). Assim, o enunciador incita o enunciatdrio a cobrar com a mesma medida, a aqueles que o

perseguirem.

Diante desse contexto sdcio-politico-cultural que vivia o Brasil em 1964, os elementos da
sinalética do transito: a esquerda, trafego proibido; a direita, dire¢ao Unica e o sinal de perigo como
ultimo elemento figurativo do poema, plasmam um modo do conteldo de acdo de combate a

ditadura.
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2 ALIENAGCAO OU SUBVERSAO NO SS: A POLEMICA DO MONOQUINI

2.1 A PLASTICIDADE SINCRETICA DO “SS”

Jean-Marie Floch procurou fundamentar, a partir da plastica do arranjo sincrético, modos de
apreensao do sensivel e do inteligivel, em um conjunto particular de tipos de articulagGes colocadas
pelas mais distintas linguagens, ao abordar as rela¢des intersistémicas. No seu processar, essas
relagdes reinem em um arranjo da expressdo a manifestacdo em uma totalidade de sentido. Esse
arranjo expressivo sincrético do texto materializa o enunciado em um arranjo do contelddo. O
enunciador procura mobilizar o enunciatario por meio de escolhas significantes no arranjo plastico
do objeto sincrético, organizado por uma estratégia global de enunciagdo, que é processada pela
plastica sincrética que se ressignifica por estar em relacdo aos diferentes sistemas articulados. Assim,
o objeto sincrético, poema “SS” de Augusto de Campos, estrutura-se sintagmaticamente numa

perspectiva interacional entre o enunciador e o enunciatario.
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Fig. 12: Poema “SS”, 1964.



A visualidade complexificada do “SS” sé atua articulada com a totalidade partitiva das
diferentes linguagens (verbal, visual, espacial e sonora), postas em uso pelos procedimentos de

sincretizacdo que compdem essa totalidade significante.

Para tal, Ana Claudia de Oliveira concebe um arranjo tedrico para caracterizar e definir um
texto como sincrético, afirmando que a homologacdo entre o plano do contelddo e o plano da
expressao permite uma maior compreensao dos efeitos de sentido produzidos por essa enuncia¢do
global sincrética. Assim, a autora citada propde um processamento de qualificagbes para o
sincretismo, a partir de operag¢des de neutralizagdo dos usos de mais de uma linguagem no arranjo

da expressao. Sdo quatro os tipos de neutraliza¢do, que a autora propde:

a) relagbes de reunido: produtores de correspondéncia entre tragos
coordenativos que se completam e complementam.

b) relagbes de superposi¢do por concentragdo: produzem tragos a partir do
encaixamento entre concentragao e contencgao.

c) relagOes de superposi¢ao por expansdo: geram tragos a partir de cadeias
de subordinag¢des que realizam expansao e difus3o.

d) relagbes de justaposi¢cdo-paralelismo: produzem correlagdes por
similaridade, contraposi¢des entre os elementos de distintos sistemas que
estdo coordenados entre si (OLIVEIRA, 2009b p. 79-140).

A operacdo de neutralizagdo ndo significa um apagamento ou exclusdao de qualquer sistema.
O conceito de neutralizagao é tomado de Louis Hjelmslev, enquanto procedimento que neutraliza as
especificidades dos varios sistemas, para coloca-los em relacdo em um determinado contexto
enunciativo, com o qual o sentido é processado pelo tipo de reunido desses diferentes sistemas,

postos em uso a partir de um contexto enunciativo.

A plastica sincrética do poema pode ser descrita assim: na pagina a direita, o poema é
desproporcional ao tamanho da folha, configurado num guardar. Estando dobrado, o destinatario
precisa desdobrar a folha para ver completamente o poema. E configurado em duas péginas: a
primeira, na qual o poema estd impresso, e a outra que liga o poema ao restante do livro. O poema

estende-se além do formato do livro impresso, —em um alhures.
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Fig. 13: Organizagao do poema “SS” na diagramagdo do livro
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Fig. 14: Organizacdo desdobrdvel do poema “SS” na diagramacao do livro

Em seu eixo alto vs baixo encontra-se em cada um deles dois elementos metalicos de fixacdo
do poema a uma dada superficie de sustentacdo, nesse caso de uma parede expositiva. Os poemas
“OLHO POR OLHO”, “SS” e “O ANTI-RUIDO” foram feitos para serem expostos em uma galeria

juntamente com as obras do artista plastico Waldemar Cordeiro. Assim, ha um deslocamento do
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espaco de atualizacdo do poema, saindo do espaco livro impresso para o espaco galeria artistica

como obra de arte visual.

Em relacdo a dimensdo cromatica do “SS” pode-se dizer que a paleta de cores desse poema
apresenta uma predominancia em tons pastéis, ou seja, sdo cores mais neutras, foscas, com certa
saturacdo cromatica. Os caracteres tipograficos nas cores: vermelha, azul, amarela sobre o fundo
verde, aliados com os caracteres tipograficos na cor preta sobre o amarelado criam um contraste
grande com o fundo amarelado. No que tange ao cromatico ainda, o destaque principal estd nos
elementos figurativos do [SS] coloridos. Esses se destacam diante dos caracteres na cor preta,

podendo ser tomados como eufdricos os coloridos e disféricos os pretos.

A organizagao plastica sincrética do poema apresenta em sua totalidade textual as seguintes
caracteristicas: sua superficie significante, um papel amarelado mostrando o envelhecimento; os
recortes verbo-visuais estao distribuidos na horizontalidade e na verticalidade como colados. Para

Ana Claudia de Oliveira (2009b, p.83) esses tipos de

[...] articulagBes processadas possibilitam depreender como essa plastica
sincrética tem um modo de operar particular ao seu conjunto, o qual
produz efeitos de sentido também especificos a expressao sincrética que
precisam ser tomados nas especificidades de sua apreensdo e
processamento do sentido.

O trabalho de colagem dos recortes da midia jornalistica apresenta no arranjo uma
perspectiva complexa do uso da superficie do papel. Esta perspectiva pode ser caracterizada por suas
relagbes continuas que sdo quebradas por descontinuidades, e rearticuladas novamente pelo
enunciatario. Os valores continuo vs descontinuo colocados pela diagramacdo do poema sdo
determinantes para compreender sua ritmicidade, que é resultante do formato retangular da pagina

de papel.

Num contato inicial com a organizacdo plastica do poema, percebe-se em sua totalidade
textual a aproximacdo com o projeto grafico do jornal impresso, com suas manchetes, leads,
fotografia, organizacdo topoldgica, etc. Isso constitui a primeira apreensdo dada pela plastica do
efeito de referencialidade, colocado pelo contrato de veridic¢do entre o enunciador e o enunciatdrio.
As caracteristicas apresentadas sdo: os recortes verbo-visuais sdo distribuidos tanto na horizontal

guanto na vertical; a letra [S] colorida é posicionada no centro do poema na horizontalidade. Os
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outros elementos sdo distribuidos pela superficie e obedecem a uma regéncia dada no papel, pela
midia impressa jornal. Oposi¢cdes como alto e baixo, superior e inferior e obliquo, esquerda e direita,
bordas e centro sdo organizados por uma retomada de recortes de noticias que sdo posicionados

nesses eixos configuradores.

O poema apresenta o efeito de sentido de movimento, marcado pela simetria e pelo ritmo.
Essa movimentagao se da pela organizacdao dos elementos do poema no retangulo englobante. Os
elementos retilineos do plano da expressdao encontrados no poema podem ser tipificados em
superior vs centro vs inferior e em direito vs esquerdo. Os elementos estdo dispostos numa relagdo
englobante vs englobado. Tém-se as formas: retangulo englobante, retangulos englobados,
quadrados, semicirculos e “semielipse”. Ocupam a maior parte do retangulo englobante os
retangulos e quadrados, que englobam todos os caracteres tipograficos e os enunciados verbo-

espago-visuais.
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Fig. 15: Elementos eidéticos do poema “SS”.

A organizacgdo topoldgica do “SS”, como em certas telas de Piet Mondrian utilizando apenas o
preto, o branco, as cores primdrias e os quadrilateros, se estrutura num jogo de relagGes entre linhas
horizontais, verticais e obliquas dispostas sobre um plano Unico. Assim destacando as propriedades

como a posicdo, a orientacdo e o formato.
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Fig. 16: Mondrian. Broadway Boogie-Woogie. 1942/43.

A superficie ira servir como uma moldura para os elementos figurativos. No poema as figuras
sdo posicionadas topologicamente em quadrilateros. Ao centro estd a letra [S] colocada na
horizontalidade na cor vermelha sem brilho, e é ela que define o caminho de entrada no poema,
podendo ser apreendida como a figurativizagdo de uma elipse aberta incompleta. A elipse aberta
organizada no retangulo englobante da a ideia do movimento de ir-e-vir no poema, além de marcar a
simetria e o ritmo do poema. A elipse tem a propriedade refletora de direcionar seu foco de atuagao
para outra direcdo, direcionando para cada uma das extremidades do retangulo. Essa figurativizagao

coloca o destinatario-enunciatdrio no jogo interacional do poema.

Entrando na parte inferior da elipse aberta [S] vermelha, o olhar do enunciatario ao percorré-
la é jogado para o lado direito. Sendo interrompido nessa a¢do pelo enunciado [biquinininho em
volta do mundo],colocado no centro ético do poema, o enunciatario é direcionado para o ponto
perceptivo no lado esquerdo superior [SS O PAPA], que pelos enunciados [BB] colocado na vertical e
[aa] configurado na horizontal, mas plasmado seu tipo grifico na vertical, direciona
instantaneamente para o canto esquerdo superior [Olhos voltam a ver]. Este por sua vez ordenara a
leitura pelo condicionamento ocidental: da esquerda para a direita dos outros elementos [00], [SEM
SEM], [SS] organizados na vertical; e [SEM SANCOES] na horizontal. O olhar do enunciatario é

direcionado para a préxima configuracao perceptiva [SS material subversivo] e [SS perde apoio].

A visdo instintivamente se desloca com rapidez em diagonal para o lado inferior oposto, mas

sua atencdo é convocada pelo enunciado em bold [ss Miss ss] que o direciona para o enunciado
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[ADMITE].Seguindo sua leitura encontra [SOS], [oferta inferior a procura], [A ROMA].Terminada a
leitura, sua percepcao é redirecionada para o elemento circular com um tipo na cor vermelha, que o
direciona para a imagem no canto esquerdo inferior, figurativizada em sinuosidades intercaladas
entre as cores branca e negra. O enunciatdrio ao percorrer essa sinuosidade vai lendo ao mesmo
tempo [Deputada-mae podera ganhar], [SS familia], [Senado aprova teto para o], [SS], [Sem-Chorar],
[SS: cada vez mais conservador]. Ao deslizar pelas curvas brancas e negras, chega-se ao canto
esquerdo inferior que faz ler num mesmo fluxo [Comentdrio do jornal soviético lzvestia a propdsito
do escandalo do monoquini: "Trata-se de mais um sinal da decadéncia que varre o capitalismo
ocidental." Na Espanha, as autoridades policiais prometem prender as mulheres que o usarem]. Isso
direciona para o elemento figurativo da [E SS O] repartido em trés, do qual o [SS] central encaminha
para olhar o enunciado [Washington permite], levando as préximas figuras [$]: uma mais decorativa,
cheia de volutas; a outra menos, ambas simbdlicas, convencionalizadas, indicativas de referéncia
econdmica. Entre elas ha na parte inferior [GORILAS TAMBEM GOSTAM], e na parte superior [S.S.
UNITED STATES], que ird levar novamente o enunciatdrio para o ponto perceptivo mais préximo [ss
Miss ss], redirecionando-o para o enunciado na vertical [IMPALA S S. 1964 — O KM], que por sua vez,

o encaminha para a elipse no centro do poema.

O enunciatario volta a percorré-la, agora indo para os enunciados no lado direito superior. Ele
|é [Camara de Santos contra biquinininho], [Biquinininho: modelo usa e tenta matar-se], [Novo maio:
(uma peca) quase matal, [SS lancado em Porto Alegre: censura age] que o faz ir para [UR] em bold e
para as 27 figuras [SS] e [ sim ou ndo?] no canto direito superior; levando-o a percorrer os
ligeiramente [nudistas contra], [Padre defende o uso de]; sua atencdo é reivindicada pelo vermelho
do [AMOSTRA GRATIS Militares vao ver civil ndo pode] realizando a leitura do enunciado
instintivamente. Logo depois sua atencdo é direcionada para o ponto perceptivo [SS O NU gostou
OEA JA TEM 15], seguindo na leitura de [Chateaubriand comprou 50 Subversivo] e em [SS]

sobrepostos, ele ler [é um doce convite em sua boca].

Levando o enunciatario para o [S] vermelho no centro do poema, o faz entrar pela parte
superior e o direciona para a inferior, em que [SS] o encaminha para os enunciados [pode acabar
com a fome], [Torna-se cada vez mais conservador — SS - o Soviete Supremo], [Vaticano condena o
biquinininho], [Nova “moda” em Paris: SS] e [sem nada], [Africa satida progresso: do biquinininho],
[Biguinininho vai a Casa Branca]; levando a olhar para o enunciado [ A abertura a esquerda], [SS], [E].
Conduzindo para o ponto perceptivo em bold e em caixa alta [DOSE DUPLA], que faz chamar a

atencdo para o [Deste impudor. Esse tal de biquinininho é comparavel a deméncia de certos artistas
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gue acumulam restos de (jornais) e (revistas) para formar uma composicdo. Ndo seria isto o malogro
da nossa cultura?]. Em seguida, o enunciatario é levado para o [SS] na cor azul sobre o fundo
amarelo, a ler correlativamente [sem soutien], [Novo mai0: progresso], [O primeiro passo] e o [O

resto faremos sozinho] como num fluxo de leitura.

Com isso, pode-se perceber que a movimentacdo do corpo do enunciatario no corpo do texto
é feita a partir do serpentear eliptico, podendo ser operacionalizada pelo enunciatdrio para que lhe
possa permitir uma mobilidade considerdvel colocada por esse ir-e-vir imposto pelas figuras. Tem-se
a esquematiza¢do das dire¢cdes de organizagdo dos caracteres tipograficos e dos enunciados dentro

do retangulo englobante do poema (ver fig.15).
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Fig. 17: Percurso de orientagdo de leitura

A elipse aberta figurativizada pelo tipo grafico [S], colocado na horizontalidade, se posiciona
perfeitamente no eixo central do olhar do destinatario-enunciatdrio. Ha a instauracdo das categorias
minimas horizontalidade vs verticalidade vs diagonais. A direcdo da movimentacdo do olhar do
destinatario-enunciatdrio segue uma ordem sintagmatica que vai instaurando o jogo ritmico entre
simultaneidade vs hierarquizacdo; e simetria vs assimetria. O ritmo no poema envolve a sucessdo de
elementos que se repetem em momentos mais fortes ou mais fracos, caracterizados por certa
cadéncia sucessiva de elementos num dado tempo e num dado espaco, como a variacdo de a¢des ou
fatos colocada pela midia impressa. No poema essa cadéncia é presentificada pela disposicdo dos

elementos figurativos, e por como esses mesmos elementos se sucedem a partir de pausas e énfases
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especificas na espacialidade do poema. Uma construcdo sintdxica dessa grandeza estabelece a

dependéncia de unidades minimas do enunciado com fungdes diferentes.

A reiteracdo dos caracteres tipograficos [SS] processa a cadéncia, ou seja, é o seu
encadeamento sintagmatico que estrutura a composicdo poética, e lhe define o tom da competéncia
que o destinador-enunciador quer doar ao destinatdrio-enunciatario, com uma determinada
intensidade. O tom, diferentemente da teoria musical, é aqui apreendido enquanto marca explicita
de seu ponto de vista, que é caracterizado por uma maneira de ser e de agir que o destinador-

enunciador quer que o destinatdrio-enunciatario aceite como verdadeira e interprete.

A isotopia figurativa do [SS] procura construir o efeito de sentido de simultaneidade. A agao
de voltar ou regressar ao inicio ou ao ponto de onde se partiu, permite realizar outra agao de voltar-
se e virar-se em outra diregao. Ao construir esse movimento em torno de algo ou de si mesmo numa
relagdo de sinuosidade, esse volteio pode ser as vezes um passeio breve, mas também pode
instaurar uma mudan¢a de rota, que abrange uma mudan¢a de rumo no trajeto ou nos
acontecimentos. Uma imprevisibilidade é posta no horizonte para aquele a quem o discurso esta

dirigido, o enunciatario.

Tem-se nesse emprego de [SS] o enunciador convocando o enunciatdrio a se projetar
sintagmaticamente na superficie. Essa reiteracdo assumird a funcdo ciclica de levar o enunciatario a
cada quadratura do poema. Essa realizacdo dos mesmos elementos em intervalos regulares produz o
efeito de sentido de énfase. A énfase do elemento, muitas vezes no mesmo texto, é para dar mais
forca a expressao posta pelo arranjo sincrético, e serve também para valorizagdo do conteudo dado

pelo noticiar do monoquini.

Baseando-se nos conceitos desenvolvidos por Ana Claudia de Oliveira (1987) sobre as
representacdes do mundo neolitico e o inicio da arte abstrata, buscamos operacionalizar a
redundancia figurativa num fluxo de movimento reciproco de progresséGo-regresséo e de regressdo-
progressdo, para a elipse aberta posicionada no centro da visualidade. O fluxo progressGo-regresséo
é o desenvolvimento gradual e constante dos corredores isotdpicos figurativos, em uma sucessdo de
figuras em uma ordem sintagmatica, até outra determinada figura. Esta lanca o enunciatdrio numa
reversdo da ordem sintagmatica, invertendo a sucessdo de figuras até o seu regresso ao estado
anterior. Por sua vez, o fluxo regressdo-progressdo é tomado a partir da volta ao ponto de partida, e

de sua alteragdo de rumo. Este se dd num aspecto oposto aquele que antes se apresentou, ou que se
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imaginou, ou se mencionou fazendo ir adiante, propagando-se sobre um espaco, avancando para

outros percursos figurativos.

Assim hd o transitar reciproco entre o avanco e o retorno, para ai sim haver a diferenciacdo
dos percursos figurativos, para construir a intensificacdo expressiva das figuras nao redundantes.
Cada reiteracdo figurativa do “SS” impulsiona o enunciatario a dar continuidade no seu fazer-
interpretativo, de modo facilmente compreensivel: deslocando-o para outra posi¢do, alterando o
caminho estabelecido anteriormente pelas figuras e gerando o efeito de sentido de expectativa, ou
seja, a espera baseada na promessa da isotopia da figura “SS”. Na espera esperada que algo seja feito
ou aconte¢a a cada retorno desse elemento figurativo, ou a nao redundancia das figuras, o

enunciatario é posto na narrativa da promessa.

A distribuicdo desses elementos figurativos reitera a sintagmadtica topoldgica prdépria do
jornal, que configura a plasticidade sincrética posta por essa midia. Assim, essa apreensdo do
matérico que faz reconhecer a sintagmadtica visual do jornal e o seu noticiar é retomada no poema,

como escolha do enunciador para plasmar o contetdo.

2.2 A ENUNCIAGCAO SINCRETICA EM “SS”

No poema “SS”, ao analisarmos a enunciacao, hd uma predominancia da debreagem enunciva.
José Luiz Fiorin (2001, p.41) diz que ela é “o mecanismo em que se projeta no enunciado quer a
pessoa (ele), o tempo (entdo) e o espaco (ld) da enunciacdo”. Assim, a debreagem enunciva
corresponde a um sujeito (ele) que é “aquele que ndo fala e aquele a quem nao se fala”, um tempo
(entdo) que é um ndo-agora, ou seja, “ndo concomitante em relacdo ao momento da enunciacdo”, e
um espaco (la) que é um lugar “distinto do aqui” (FIORIN, 2001 p.41). A debreagem enunciva produz
o efeito de sentido de objetividade. Na debreagem enunciva esse mesmo “eu” ausenta-se do interior
do discurso, diferentemente da debreagem enunciativa em que o “eu” coloca-se no interior do

discurso.
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No poema “SS” hd uma debreagem enunciva caracterizada da seguinte maneira: a instancia de
actorializacdo (ele) é presentificada, por exemplo, nos enunciados [biquinininho em volta do mundo],
[Deputada-mae poderd ganhar] e [Senado aprova teto para o], isso so para citar alguns exemplos.
Todos os enunciados citados acima envolvem a pessoa gramatical designada como “ele”, que “pode
ser uma infinidade de sujeitos ou nenhum” (FIORIN, 2010 p.59). Assim pode ser o [biquinininho, a
modelo, a deputada-mae, o Senado, a Camara de Santos, ou o Soviete Supremo]. Pode ser

«“.

caracterizado como a indicagdo da pessoa ou assunto de que um “eu” e um “tu” falam, o que

pressupde um querer distanciar, ndo se envolver, apenas relatando os fatos que ocorrem.

A instancia de temporalizagdo (entdo), na debreagem enunciva estd fora do dominio do
tempo, por ndo se enquadrar em tempo algum. Como ndo pertence a um tempo especifico, é
pertencente a todos os tempos. Esse tipo de debreagem, por suas caracteristicas, estd desvinculado
do tempo, de épocas, de datas etc., e tem por caracteristica ou condicdo o que é atemporal, o que

nao se altera com o tempo ou ndo tem relagdo com o tempo.

Os [olhos voltam a ver] pessoa(s), coisa, atitude ou assunto relevante e se sobressaem por
serem subversivos. Ao dar um destaque a uma agao, a alguém ou coisa que promove a subversao ou
a revolta, compreende-se que essa presenca é perigosa e merece sofrer san¢des, censura. Em 1964,
coroava uma década de experiéncias inesperadas no vestir-se, cujo exemplo mais importante foi a
minissaia. O “biquinininho” foi um exemplo ou simbolo de liberdade para a mulher que queria expor-
se de forma quase nua ao sol. Cobria o corpo a partir das coxas até um pouco acima da cintura, na
qual duas tiras finas se cruzavam entre os seios e sobre as costas. O “biquinininho” foi o convite para
as mulheres retomarem o controle de seus corpos, assim a libertagdo dos seios era uma afirmacdo

social, de algum modo parte da emancipac¢do da mulher em relagao as condutas morais.

As reacOes foram as seguintes: [Trata-se de mais um sinal da decadéncia que varre o
capitalismo ocidental], [as autoridades policiais prometem prender as mulheres que o usarem],
[Camara de Santos contra biquinininho], [SS lancado em Porto Alegre: censura age], [nudistas
contra], [Padre defende o uso de], [Africa satda progresso: do biquinininho], [Biquinininho vai a Casa

Branca], [Nova ‘moda’ em Paris: SS e sem nadal], [Vaticano condena o biquinininho].

A instancia de espacializacdo (la) é pressuposta nos enunciados: [biquinininho em volta do
mundo], [A ROMA], [Washington permite], [jornal soviético Izvestia], [Na Espanha], [Africa satda
progresso: do biquinininho], [Nova ‘moda’ em Paris: SS e sem nada] e [Vaticano condena o

biquinininho]. A enuncia¢do enunciada refere-se sempre a um lugar, distante do falante e do
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ouvinte, que pode ser o distante longinquo, o mundo, outro continente, outro pais ou também o

distante proximo, outro estado, outra cidade, outro bairro.

Nesse poema ha uma debreagem enunciativa configurada da seguinte maneira: a instancia de
actorializacdo (eu/tu), de temporalizacdo (agora) e de espacializacdo (aqui) sdo presentificadas no
enunciado [O resto faremos sozinho]. Este envolve a pessoa gramatical designada como “nds”, que
esta implicita, e pode ser a indicagdo de uma pessoa que fala associada a outra ou outras pessoas.
Isso pressupde que ha um “eu” que se soma a um “tu” em busca de um agir junto. Nesse enunciado
pode-se depreender a seguinte enunciagdo enunciada: ha instaurado um “eu+ndo-eu™ conjugados
numa mesma pessoa “nds”, que se dirige para um “tu” pressuposto que realizou uma performance

inicial.

Envolvendo a temporalidade posterior a quem fala, marca o presente. E a marca da realizagdo
futura em relagdo ao momento presente. A postura de agir no mundo do sujeito se configura,
transfigura-se em outra, diante da a¢do futura posta pelo “tu” pressuposto. Apresenta a passagem
do tempo presente junto com a midia, para o tempo futuro posterior. Se hd um “nds” que se dirige
para um “tu”, como também hd uma concomitancia temporal, que é marca da coincidéncia entre o
momento do acontecimento e o momento de referéncia presente; pode-se correlacionar que esse

“nés” fala para um tu, num agora e num aqui do ato ilocucional.

Um exemplo de embreagem no poema “SS” no qual se tem a suspensdo das oposi¢cdes de
pessoa, de tempo ou de espaco, é presentificado no angulo direito superior com a configuracdao de
27 elementos tipogréficos [SS], ao redor do enunciado [sim ou ndo?]. Vale destacar que a
interrogacdo é desproporcional aos elementos tipograficos e ao enunciado. O realce pelo excesso de
elementos [SS] repetidos no angulo superior direito do poema serve para dar relevo e importancia

para o enunciado rodeado pelos elementos expressivos [SS].

5 José Luiz Fiorin (2010, p. 60) diz que sdo pessoas amplificadas, e a pessoa “ndés” “ndo é a

multiplicacdo de objetos idénticos, mas a juncdo de um eu com um ndo-eu”.
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Fig. 18: Detalhe do poema “SS”.

A organizacdo sintagmadtica desses elementos permite afirmar que o enunciador procura
simular a proximidade e a identifica¢do do sujeito com o texto, em que o enunciatario é chamado a
participar respondendo a pergunta colocada pelo enunciador ao enunciatdrio. O enunciatario é
submetido a interrogatério pelo enunciador, face a face, ou seja, um diante do outro, sem nada
interposto, encarando e enfrentando o mundo. A pergunta, nesse caso, é sobre a aparéncia da
polémica do uso do “biquinininho® e por sua vez pela pratica do “topless”. E posto ao enunciatario

uma pergunta mais importante, sobre a aceitacdo ou negagao de toda forma de opressao.

2.3 A NARRATIVIDADE DO “SS”

O titulo do poema, “SS”, remete por alusdo a sigla da policia politica nazista de Hitler. A SS

(Schutzstaffel) foi uma tropa de elite, para prote¢do do governo, criada em 1925, que controlava

6 Também chamado de “monokini” traje de banho criado pelo design Rudi Gernreich em 1964,
na Califérnia. Gernreich foi um dos primeiros ativistas gay da histéria americana. Ver: Monokini, the
original type, designed by Rudi Gernreich. Disponivel em:
http://gernreich.steirischerbst.at/pages/db/index.html| acesso em 08 de jan. 2011.
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todo o aparelho policial da Alemanha nazista. Além da SS, ha no poema referéncia ao Soviete
Supremo, esse 6rgdo era a mais alta instancia do legislativo da antiga URSS (Unido das Republicas
Socialistas Soviéticas). Tanto a SS quanto o Soviete Supremo sdo exemplos de 6rgdos de estados
totalitarios e opressores. Segundo Maria Luiza Tucci Carneiro (1997), o Deops (Departamento de
operacgOes politicas e sociais) era conhecido pelos militantes da esquerda como SS. Para Maria
Dietrich (2007, p. 38), a policia politica, como a SS, o Soviete Supremo e o Deops, “atuavam como
dispositivos de seguranca em favor da governabilidade do Estado, eliminando as ideias ditas

‘revolucionarias’ ou ‘subversivas’, e minando os movimentos de resisténcia a [Ditadura]”.

Em 1964, data do poema, o mundo vivia em pleno periodo histérico conhecido como Guerra
Fria. Depois da Il Guerra Mundial, o mundo ficou dividido entre duas concep¢des ideoldgicas: o
capitalismo, capitaneado pelo EUA; e o comunismo, liderado pela URSS. A partir disso, ocorre uma
imensa guerra por regidoes de interesses estratégicos. Aqui na América Latina, o maior conflito foi o
momento histérico conhecido como a Crise dos Misseis, em 1962, quando depois da revolugao
cubana, Fidel Castro busca estreitar relagées econdmicas, politicas e tecnolédgicas com a URSS; e esta
decide instalar misseis nucleares em Cuba. Os EUA impdem bloqueio naval a ilha, forcando a retirada
dos misseis. A partir desse episddio o governo norte-americano comegou a intervir e apoiar ditaduras

militares na América Latina, inclusive no Brasil.

Tendo por base essa contextualizagao, podemos reunir os elementos verbo-visuais distribuidos
na espacialidade topoldgica em figuras da expressdo, reunidas em categorias da expressdo que
homologam as figuras do conteudo, reunidas em categorias do contelddo. No nivel discursivo, as
oposicdes fundamentais, assumidas como valores em circulagdo da narrativa, desenvolvem-se sob a
forma de temas que se concretizam por meio de figuras, chamados de procedimentos de

tematizagao e de figurativizagao.

A tematizacdo é o procedimento que dissemina, de maneira mais ou menos difusa ou
concentrada, sob a forma de temas, os valores em circulacdo que programas e percursos narrativos
acionam. Para Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés (2008, p.496-497) a tematizacdo pode
convergir nos sujeitos, nos objetos e nas fung¢des, ou inversamente dividir-se igualitariamente entre
as configuracBGes narrativas da estrutura sémio-narrativa. Diana Barros (2003b, p.66) salienta que

“tematizar um discurso é formular os valores de modo abstrato e organiza-los em percursos”.

Quanto a figurativizacdo, ela é o procedimento com o qual as figuras do mundo revestem os

percursos tematicos abstratos. Para Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés (2008, p.186) o que
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interessa ao semioticista sobre a figurativizacdo é “compreender em que consiste esse
subcomponente da semantica discursiva e quais sao os procedimentos mobilizados pelo enunciador

para figurativizar seu enunciado”.

No poema “SS” os percursos figurativos ndo ocorrem a partir de uma série de elementos que
se seguem uns aos outros, ou que estdo encadeados em uma dada sequéncia. Esses mesmos
percursos figurativos sdo dispostos em paralelismo por contiguidade, numa correspondéncia entre
dois elementos figurativos numa estruturagdo sintagmatica contigua, colocados um ao lado do outro
ou junto a outro. Para instaurar uma comparagdo entre os percursos, essa grade de valores vai ser
concretizada em diferentes investimentos figurativos, todos eles caracterizados pelos tragos
espaciais, temporais, antropénimos, sociais, passionais e estéticos que comportam no texto os
diferentes percursos narrativos da coletividade e da individualidade. Os percursos temdaticos sdo
estruturados no eixo social, patémico e estético. Os tragos figurativos que constituem cada um dos

percursos no texto analisado sdo:

Tragos Programa da Alienacdo Programa da Subversao
Percurso da coletividade vs Percurso da individualidade
Espacial Soviete Supremo Casa Branca
ONU, OEA Africa
Vaticano Roma
Temporal SS: cada vez mais conservador Olhos voltam a ver
SS — perde apoio O primeiro passo
1964 O resto faremos sozinhos
Antroponimo PAPA Padre defende o uso de
militares civil
SS biquinininho
Jornal Soviético lzvestia artistas
Soviete Supremo Chateubriand
Social Conservador Subversivo
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Padre defende o uso de (SS) Nudistas contra (SS)
Camara de Santos contra o biquininho. [Modelo usa
Vaticano condena o biquininho. Africa satida progresso: biquininho
Bélico URSS EUA
SS Material subversivo
(o fechamento a direita) A abertura a esquerda
Passional Sem-chorar Sem soutien
Conservador Subversivo
Estético SS Biquininho
Malogro da nossa cultura Restos de jornais e revistas
Deméncia de certos artistas Dose dupla
Fig. 19: Quadro dos tragos figurativos do “SS”.
Os percursos figurativos e temdticos sdao as manifestagcdes de tracos semanticos repetidos no

discurso sob a forma de um conjunto de propriedades comuns abstratas, e que podem ser

simplificadas em um papel tematico. Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés (2008, p.496) afirmam

gue o papel tematico é a “representacdo, sob a forma actancial, de um tema ou de um percurso

tematico”. No caso do poema em estudo, o lexema “revolucao”, por exemplo, pode ser condensado

Oou resu

papéis t

|ll

mido pelo papel “revolucionario” ou “subversivo”. Para Eric Landowski (2009, p.20-21) os

ematicos:

[...] ndo somente delimitam semanticamente esferas de acdo particulares,
mas que, em certos contextos, serdo, sobretudo, considerados como
prefiguracGes quase em detalhes da totalidade de comportamentos que se
pode esperar por parte dos atores’ (humanos ou n3o) que os investem.

7

Ator é a unido dos papéis actanciais com os papéis tematicos.
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Se o papel temdtico ird delimitar quais as causas produtoras e as leis que regem as suas acoes
a partir de um conjunto de comportamentos programados, regrados de conduta, deve ser, sim,
aplicdvel a todos os atores investidos dessas prefiguracdes totalizantes. Assim o “papel tematico
delimita praxiologicamente o fazer de um ator e faz dele um agente funcional” (LANDOWSKI, 2009
p.25-26). A fungdo é exercida por um ator (um humano, uma entidade ou ndo) de modo absoluto
relacionado para qualquer tempo ou lugar. Os atores no poema sao tanto de ordem coletiva como a

sociedade, quanto de ordem individual como o poeta.

A narratividade do “SS” é a a¢do de ndo aceitar a arbitrariedade, defendendo o respeito aos
direitos de cada sujeito e legitimando a liberdade de opinido, individual, politica, religiosa, ética e
estética. Sendo modalizado pelo fazer-fazer e pelo fazer-ser; o destinatario se vé colocado nesse
mundo do “SS”. O narrador pde o narratario a caminhar, com a expressao [a Roma], uma expressdo
gue alude um ditado popular: “todos os caminhos levam a Roma”. Esse conceito advém do periodo
do Império Romano, ou seja, todos os caminhos estavam orientados segundo o local mais
importante da época, a cidade de Roma. E assim que o narrador coloca para o narratario que o [S]

posto na horizontalidade sera o local que o encaminhara para toda a espacialidade no poema.

Na configuracdo dada pelo caminhar aparecem os atores que sdo: o alienado (aquele que
segue os preceitos morais, que aceita facilmente o comando, o conselho, a orientacdo e é sempre
obediente ao status quo); e o subversivo (aquele que tem o impeto de romper com lugares-comuns
ou padrdes aceitos em beneficio de inovac¢des, de ideias e conceitos de vanguarda), capaz de
derrubar coisas e padrdes (pré) estabelecidos, estruturas, sistemas, corrompendo e pervertendo a
moral e os bons costumes. A acdo subversiva configura-se como a manifestacdo individual contra
uma manifestacdo coletiva, assumindo uma disposicdo de rebeldia e indignagdo. Esses valores estdo
empossados pelos actantes-objetos, e colocados em circulacdo pelo objeto-valor com o qual os

sujeitos de estado criam suas relagées com o nivel narrativo.

A semidtica propGe estudar no ambito da narrativa as relages entre os sujeitos que agem no
e sobre o mundo em busca dos valores. Audacia/docilidade, subversdo/resignacdo,
independéncia/dependéncia ou opinido/alienacdo sdo valores opostos investidos nos objetos
eufdrica ou disforicamente para orientar a busca de aquisicdo do sujeito. Esses diferentes valores
colocados nos programas narrativos da alienacdo e da subversdo sdo concretizados em diferentes

percursos narrativos postos pelas relagdes sintaxicas entre sujeito e objeto ou entre sujeito e sujeito.
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O percurso tematico colocado pelo poema “SS” se desenvolve no texto a partir dos programas
da alienacdo e da subversdo. As temdticas que constituem cada um dos programas no texto

analisado sdo:

Programa Narrativo da Alienagao
Percurso da coletividade
Proposta de agdo: censurar.
Ponto de vista da moral social.

Permanéncia do status quo.

Eixo tematico social
1. Reducdo das pessoas ou instituicdes a uma Unica atitude ou opinido.

2. Afirmacdo da crenga moral coletiva, da tradicdo e das doutrinas religiosas, além de uma visao
conservadora e reacionaria.

3. Negacdo ou aversdo as mudancas sociais e de costumes.

4. Defesa da manutencdo dos valores tradicionais, da moral, dos costumes, da cultura,
sancionados por autoridade estabelecida que seja contraria a inovag¢ées ou mudancas sécio-
politico-culturais.

5. Repreensdo dos atos que ndo estdo de acordo com os padrdes politicos, sociais e morais.

Eixo tematico patémico

1. Negacdo da insatisfacdo, da revolta, do arrependimento, da infelicidade em relagdo a
censura: politica, moral, social e cultural.
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Eixo estético

1. Avaliacdo oficial obras informativas, literarias, teatrais, cinematograficas, de artes pldsticas
ou de cultura de massa, com o fim de lhes fazer restri¢des, proibi-las ou libera-las, segundo
critérios morais, politicos ou religiosos.

2. Negacdo do processo de criacado livre dos artistas

Programa Narrativo da Subversio

Percurso da individualidade

Proposta de agdo: aprender a ter sua opinido
Ponto de vista da moral individual

Possibilidade de mudanca: revolugao

Eixo tematico social

3. Apresentacdo de testemunhas, documentos, provas materiais da variabilidade de opiniGes
por todo o mundo exemplificado pela polémica do monoquini.

4. Defesa da igualdade de direitos sociais da mulher trabalhadora-mde, como também da
liberdade de fazer algo ou ter sua propria opinido.

5. Revolta contra os valores estabelecidos, o status quo, ou sang¢ao social imposta por qualquer
autoridade estabelecida.

6. Liberalizacdo dos atos politicos, sociais, morais, da maneira ou estilo de viver, de vestir, de
comportar-se, ou de qualquer forma de libertacdo do corpo.

Eixo tematico patémico

1. Afirmacdo da insatisfacdo, da revolta, do arrependimento, da infelicidade em relacdo a
censura: politica, social, moral e cultural.
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Eixo estético

1. Negacdo do exame oficial de obras informativas, literarias, teatrais, cinematograficas, de
artes plasticas ou da midia.

2. Afirmagdo do processo de criagdo livre dos artistas

No percurso da coletividade, ao assumir os modos totalizantes dessa coletividade, o sujeito
torna-se um eu tao enfadonhamente previsivel que, em comum acordo com o sistema que
determina esse status quo, nao lhe é permitido se afastar desse conjunto de normas, opinides
ditadas pela moral social, pela autoridade governamental. Em contraposi¢do, no percurso da
individualidade, ao assumir os modos singularizantes o sujeito torna-se um eu tdo aberto para o
risco, que ao nao seguir regras fixas, depende exclusivamente das circunstancias, do acaso, de
fatores incertos. Sendo capaz de mudar a qualquer momento de rota, opinido, o sujeito segue uma

moral individual.

Algirdas Julien Greimas e Jacques Fontanille (1993) no artigo denominado “Le beau geste”
explicam a diferenca entre moral e ética, a partir de Paul Ricoeur (1990). Reconhecem que ha no “Le
beau geste” uma moral coletiva e uma moral individual. Para tal, retomam a distin¢do proposta por

Paul Ricoeur entre ética e moral, para caracterizar e explicar esses dois tipos:

[...] A moral repousa sobre as normas, uma rede de coercdes, e até mesmo
uma deontologia; a ética funda, pelo contrdrio um projeto de vida, e
mesmo uma teleologia. O “belo gesto” ndo pode ser normatizado, a ndo ser
que se torne um comportamento convencional e passe a pertencer a uma
moral social; na medida em que ele funda uma moral pessoal, ele ndo
poderia pertencer a outro dominio que ndo fosse a ética, no sentido de
Paul Ricoeur. De fato, é a oposi¢do entre a “apreensdo” e a “visada” que
melhor dd conta desta distincdo: a apreensdo retrospectiva, cognitiva e
avaliativa é o principio do julgamento moral; a visada prospectiva, sensivel
e inventiva é aquela do “belo gesto” e da ética pessoal®. (GREIMAS;
FONTANILLE, 1993 p.28).

8 “La morale repose sur des normes, un réseau de contraintes, voire une déontologie; I'éthique
fonde em revanche un projet de vie, et méme une téléologie. Or le beau geste ne peut pas étre
normé, sauf a redevenir un comportament conventionnel appartenant a une morale sociale; dans la
éthique”, au sens de Paul

|| "

mesure ol il fonde une morale personnelle, il ne pourrait relever que de
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A ética pessoal, para Algirdas Julien Greimas e Jacques Fontanille (1993), € um encontro com
uma auto destinacdo no contexto de moral social, enquanto reflete necessidades, valores, usos e
costumes, usos de linguagens, percepcdes ou apreensdes que se constroem no devir das relacdes
sociais. O devir da ética pessoal funda uma orientacdo pelo seu estatuto de construcdo, que afeta
inteiramente o sujeito. A negacao da moral social se configura entdo, como parte importante da

afirmacgdo de outros valores, e é:

[...] entdo o meio de uma abertura do mundo dos valores, de um “impulso
novo” do devir axioldgico: é a porta aberta para a estranheza e a alteridade.
Colocando-se contra as formas socializadas do dever (necessidade, norma,
regra, cédigo), o “belo gesto” anula de fato o efeito de “estabilidade”, o
efeito de fixidez proprio desta modalidade; “abrindo-se” para o devir, o
sujeito coloca-se ao inverso como sujeito de um possivel querer, sujeito
auténomo e auto destinado’ (GREIMAS; FONTANILLE, 1993 p.29).

Ao colocar-se como sujeito de um possivel querer, o sujeito autbnomo e auto destinado abre o
mundo dos valores num horizonte mais vasto, assegurando possibilidades infinitas de invengao, se
colocando ndo a favor das formas socializadas do dever (necessidade, norma, regra, cédigo), mas
contra toda essa deonticidade. A ética pessoal sé se afirma no aberto que o devir Ihe oferece, ou
seja, no que pode fazer engendrar a proliferacdo de atitudes, regendo-a a partir da multiplicidade.
Portanto pensar segundo a légica da ética pessoal equivale essencialmente a criar, pér-se em

movimento.

Para o sujeito autbnomo e auto destinado tornar-se sujeito de um possivel querer, outras

modalidades vdo sendo requeridas pelo destinador, como as modalidades cognitivas “poder-saber”,

Ricoeur. De fait, c'est I'opposition entre la “saisie” et la “visée” qui rendrait le mieux compte de cette
distinction: la saisie rétrospective, cognitive et évaluative est le principe du jugement moral; la visée

prospective, sensible et inventive est celui du beau geste et de |'éthique personnelle”. (traducdo

livre)

9 [...] c'est donc le moyen d'une ouverture du monde des valeurs, d'une “relance” du devenir
axiologique; c'est la porte ouverte a I'étrangeté et a l'alterité. Em se posant contre les formes
socialisées du devoir (nécessité, norme, regle, code), le beau geste annule en fait I'effet “suspensif”,
|'effet de figement propre a cette modalité; em “ouvrant” le devenir, le sujet se pose a l'inverse
comme sujet d'un possible vouloir, sujet autonome et auto-destiné. (traducgdo livre)

69



para assim realizar o fazer-interpretativo. Ha o investimento da modalidade volitiva (querer) e da
modalidade cognitiva (saber e poder), aliadas a modalidade performatica (fazer); assim é um querer-

poder- saber-fazer igual ao destinador.

Assim, o destinatdrio é investido de competéncias cognitivas para utilizar a competéncia
performatica. Ele percorre o poema, conforme ja explicitado anteriormente, e vai sendo modalizado
primeiramente pelo querer-fazer ler e interpretar o poema, investido das modalidades cognitivas
poder-fazer e saber-fazer ler o poema. Isso ocorre de acordo com as pistas deixadas pelo destinador,
que o possibilita realizar assim o seu fazer-interpretativo. O destinatdrio é posto nesse jogo
interacional para tomar uma posicao critica, fazer-fazer ter opinido, ou aceitar uma dada posi¢ao
adotada por alguém a respeito de um assunto em particular. Sua presenga é reivindicada para
assumir alguma posicdo ou opinido e seguir suas proprias convicgdes, na auséncia de regra ou
conceito superior. O destinatdrio é orientado a assumir um ponto de vista sobre a arbitrariedade,
tendo como polémica o uso do “biquinininho”, como também sobre o seu agir neste mundo, por
uma perspectiva que abrange o poder-falar sua opinido. Pelo fazer interpretativo o destinatario
apreende pela narratividade a polémica entre a liberalizagdo-ocultacdo do seio feminino, e é
conduzido a questdes de ordem politica, ética e estética para assumir da apreensdo do poema uma

visada desse mundo.

No nivel narrativo ha um sujeito que ndo sabe ou ndo pode ter opinido, e ndo sabe ou nao
pode deixa-la expressa. Diante disso, o destinador-narrador ird mostrar e ensinar ao destinatario-
narratdrio como reconhecer as diferentes maneiras que a arbitrariedade assume a partir dos
exemplos que o jornal mostra no cotidiano. Assim, o destinatario-narratdrio passa a desenvolver o
percurso de competencializagdo para que o sujeito possa saber-poder fazer o reconhecimento dos

tipos de arbitrariedade em 1964.

O destinatario notara que atitudes arbitrarias existem em todos os lugares do mundo, a partir
de testemunhas, documentos, provas materiais que estdo no jornal impresso, ou seja, no seu dia a
dia, com o qual o sujeito pode aprender e apreender essas formas, concordando ou discordando dos
fatos apresentados. A exemplificacdo escolhida do destinador-narrador é sua ambientacdo narrativa
e o debate noticioso do monoquini (denominado no Brasil de biquinininho), travado nas midias de
entdo, tal como a conquista dos direitos sociais, do trabalhador, da mulher e principalmente da
trabalhadora-mde. O poema oferece a oportunidade para que o destinatdrio-narratdrio possa

plasmar o conteldo a partir do que o social tem a falar sobre as coisas do mundo.
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Assim, a ambientacdo da midia vai oferecer materiais para o destinador mostrar que a
arbitrariedade pode ser reconhecida, mesmo em uma midia autorizada como o jornal impresso. Com
isso, o destinatdrio estara diante de todas e quaisquer formas de repreensdo de atos ou a qualquer
forma de fazer restricOes, proibicdes ou liberalizacdes, segundo critérios sociais, morais, politicos,
religiosos ou estéticos. H4 exemplos de ordem moral, dos costumes ou religiosa, como também a
toda arbitrariedade, sancionada por autoridade estabelecida, além de exemplos de manutencado dos

valores tradicionais e do canone estético.

A competéncia requerida pelo destinador ao destinatdrio é presentificada no instante em que
o destinatdrio vé-lé o poema. Essa atitude requerida pelo destinador abrange uma maneira de
portar-se, de agir ou de reagir em fun¢do de uma disposicdo interna e de uma situagdo especifica.
Essa atitude solicitada é uma mudanga de comportamento, uma maneira arrojada de ler o jornal com
outros olhos. Entdao é manifestacdo intencional do destinador posicionar o destinatdrio em uma dada
postura critica de mundo e do seu modo de ser ou pensar, em relagio a qualquer tipo de
arbitrariedade. Assim ao tomar uma atitude, o destinatdrio adota, apreende e aprende inteligivel e
sensivelmente uma maneira de ser, um procedimento para enfrentar e superar o contexto
desfavoravel e reagir a esse desafio. Portanto, o texto se presentifica em ato (no eu-aqui-agora) do

destinatario ao refletir, saber e (re)construir a significagdo com o destinador.

Por ser o destinador quem determina e dota o sujeito dos valores modais necessarios ao
fazer (performance), aqui o destinador é um doador de competéncias (volitivas, cognitivas e
performdticas) ao destinatdrio que é o sujeito do fazer. Assim o destinador, ao criar os valores do
discurso, consegue conduzir o destinatario a crer verdadeiro e a fazer (fazer persuasivo) como o
destinador deseja. Alids, tudo isso vai depender do(s) simulacro(s) que o destinador constréi do
destinatario e de si, logo o seu fazer persuasivo se modifica a cada (re)construcdo desses simulacros.
Assim, ao destinatdrio receber as competéncias volitivas, cognitivas e pragmaticas doadas pelo

destinador para realizar o fazer interpretativo.

O destinador mostra que as noticias que nos cercam no dia a dia podem mostrar e conduzir o
destinatario a fazer-fazer outra leitura. Isso implica em um ato ou atitude de encantar, de atrair o
destinatario. Por isso, se tem o fazer do destinador que é manipular o destinatario a fazer-querer
(volicdo), a partir do querer-crer (fiducia). Isto é instalado no poema pelos enunciados (manchetes)
retirados dos jornais, para assim fazer que o destinatario aceite o contrato de reconhecer os tipos de

arbitrariedade. No “SS”, o destinador utiliza o contrato fiduciario investido da veridic¢do. Portanto, o
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poema é modalizado por um dever-querer-fazer-crer verdadeiro, para haver o acatamento do

contrato posto pelo destinador para o destinatario.

A acdo do destinador faz com que o destinatario se posicione ao que foi colocado para ele. O
gue mostra o destinatdrio acatando a ordem por um crer no destinador, ou seja, hd um contrato de
fiddcia que faz o destinatdrio ir além e buscar responder ao comando. Assim ele é levado a outro
patamar, onde comega a realizar outro programa narrativo; sua atengao é redirecionada ao querer
[fazer o resto sozinho] por essa nova apreensdo do mundo. O destinatdrio é tocado pelo fazer do
destinador, construindo seu fazer-subjetivo a partir do contato com este mundo que é colocado

pelos tracos da midia impressa. Tornando-se assim um sujeito autbnomo e auto destinador.
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3 PSIU! ASSUMA A SUA POSICAO

3.1 PELO ENTRECRUZAR OPRESSIVO

Pretende-se aqui analisar as manifesta¢des visuais, enquanto configuradoras de um agir
relacional diferencial de produgao de sentido, como teorizado por Jean-Marie Floch e Ana Claudia de
Oliveira. Diante disso, o primeiro ponto proposto refere-se a como as qualidades visuais concretizam
o modo de ser do enunciador ao enunciatario. Observa-se na impressao do livro o titulo do poema
“PSIU!” em negrito e caixa alta, situado na pagina esquerda e também alinhado pela esquerda no
canto superior, configurando uma margem. Logo abaixo aparece a data “1966” seguindo essa mesma
configuragdo, mas em estilo normal tipo bold. Na pagina a direita temos o poema, no qual a primeira
vista a visualidade estd centralizada. Podemos observar a for¢a dos formantes cromatico e eidético
na sua distribuicdo na superficie da pagina. O posicionamento do poema na pagina a direita é

condizente com ser esta pagina o centro perceptivo como um ndo poder ndo ser visto.
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Fig. 20: Organizagdo do poema na diagramacao do livro
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Nesta imagem do poema tém-se as formas: retangulo, circulo e hexagono bem delimitadas.
Percebe-se que a maior parte desse retangulo é ocupada por um circulo que engloba todos os

elementos verbo-espaco-visuais.

Circulo

Retangulo

<o

Hexagono

Fig. 21: Elementos eidéticos do poema “PSIU!”

Dentre essas formas, o elemento eidético em que nos deteremos é o circulo. Ele estd
centralizado na pdgina em branco e se posiciona perfeitamente no eixo central do olhar do
enunciatario. Temos o branco e o preto com o toque do vermelho vivo, que tingem a maior parte
dessa forma que é configurada topologicamente pelo delinear da circularidade. O branco do fundo
determina e firma a marcacdo de figura e fundo. No poema a figura é posicionada pela circularidade
centralizada no fundo branco. Esse fundo branco ajuda a construir a circularidade que ira direcionar
o movimento do olhar do enunciatario-leitor, pelo contraste com o preto dos caracteres tipograficos

e a figura da boca vermelha.
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Fig. 22: Poema "PSIU!", 1966.

Focando no corte topoldgico, temos uma boca vermelha em seu eixo-central. Essa boca é
cercada, enquadrada por esse circulo que domina a folha branca do papel. Essa mesma boca se
destaca no seu posicionar na centralidade do circulo, num vermelho que cria um contraste grande
com os tipos gréficos de cor preta sobre o fundo branco. Quase instantaneamente o leitor identifica
gue esses tipos graficos assemelham-se a recortes de jornal e revista, que estdo dispostos ao redor
dessa boca hexagonal silenciada. A funcdo desses elementos é levar a crer, como elementos de uma
ilusdo referencial, em que a modalidade veridictdria é predominante para que o enunciatdrio seja
levado a fazer-crer sobre o dizer do artista. Assim o poeta toma dessas noticias (manchetes)
elementos fisicos para construir sua poética; esta técnica, como vista no capitulo 2, também é

utilizada no poema “SS”.

Esses enunciados em formatos tipograficos, iguais aos utilizados pelo jornal impresso, estdo
em uma posi¢do equidistante do eixo-figurativizado marcado pela boca vermelha, se diferenciando
em relacdo a sua proximidade ou distanciamento desse mesmo eixo. A boca funciona como im3, que
atrai todos os enunciados para se fazer calar. No plano do conteldo, a proximidade dos enunciados a
boca reitera o comando dado tanto pelo visual quanto pelo verbal. Por sua vez, o distanciamento
dessa boca libera os enunciados para se fazer falar. Tanto a boca vermelha quanto a distribuicdo dos
tipos graficos na cor preta, demarcardo uma reiteracdo figurativa entre o que faz calar e o que faz

falar no poema.
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O circulo aqui tem significado associado a extensao dos atos colocados em discurso, e sua
repercussdo abrange toda a sociedade. O enunciador articula os tracos mididticos, para se fazer falar
com o que é permitido. O jornal e a revista falam, eles mostram o que acontece no social; ndo é algo

que o destinador-Augusto de Campos diz, mas o que fala o mundo, configurado de modo criativo.
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Fig. 23: Percurso da luminosidade do poema

Torna-se apreensivel uma dicotomia entre a claridade e a opacidade no jogo do fundo branco
do papel, que reluz no pulsar dos elementos figurativos da boca vermelha e dos tipos graficos pretos.
Esse contraste entre o claro e o escuro é mais marcado pela luminosidade que incide sobre o labio
inferior da boca. Nesse foco de luz temos a ponta do dedo posicionado em riste, num gesto
codificado de ordenacdo do fazer siléncio, que imediatamente reconhecemos escrito abaixo dele:
[PSIU!], a grafia deste comando, cuja escrita na horizontal se difunde pela espacialidade. O tipo
grafico é futura sem serifa, em caixa alta, menos arredondado, sua largura é regular e sua espessura
em bold; e na sua expansdo uma ac¢do é configurada no topo da circularidade. Assim, a descri¢do
pldstica do texto nos apresenta uma boca de cor carmim entreaberta, e no labio inferior a ponta de
um dedo. Essa gestualidade indica a realizacdo de um ato proferido anteriormente, mas que pode ser

recuperado pela gestualidade final, a abertura da boca.
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Fig. 24: Percurso de abrangéncia da ordem do fazer calar dado pela imagem da boca

Ao centro estd a boca hexagonal vermelha, que define o caminho de entrada no poema com a
figurativizacdo da ponta do dedo em riste, indicando a interroga¢do posta sobre a letra [o] do
enunciado [Ato 13], que é visto no topo superior do arranjo. Diante da reiteracdo do alcance da
ordem do fazer calar e silenciar, calar-se do visual e sua légica analdgica do ver o verbal,

guestionamos: qual ldgica se coloca presentificada nessa dupla reiteracdo de comandos?

Nesse recorte visual e no seu especial formato hexagonal, que faz com que seus angulos
repercutam por toda a circularidade, se tem uma sequéncia narrativa de poder falar, dizer, se
expressar, a partir da debreagem e da embreagem discursiva, marcadas pela figuratividade da boca e
das palavras postas nessa circularidade em que se apresentam. No nivel narrativo ha um sujeito de
dizer, deste modo um sujeito de fazer. O ato de colocar o dedo nos labios reforca o papel actancial
desse sujeito, em que o dedo representa a mao que tampa a boca de dizer, que sufoca o grito, sufoca
a palavra. E impor siléncio a alguém, ou ficar em siléncio para fazer parar ou parar de falar. Um gesto
que prescreve o ndo responder, o ndo comunicar ou o comunicar como um verdadeiro emudecer de
sua fala. E um ndo deixar transparecer, ocultar, um reprimir, um abafar sua voz. Também é um ndo
contar o que sabe; ocultar ou ndo divulgar algo, assim é um cessar de manifestar-se, de fazer-se

sentir. Consequentemente é impedir algo ou alguém de reagir contra todo um ato colocado.

Mas essa intimidacdo é pelas suas formas, cores, posicdo central e a boca bela, com cor
carmim sensual, que é igualmente um procedimento de seducdo do outro para reagir ao comando.

Também chama alguém para que venha, se apresente, e faca ou tente fazer vir; envia ou divulga
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instrucdo ou pedido para que se apresente, é um convocar para realizar algo, tentar obter, angariar,
atrair a ateng3o de alguém. Essa boca é um fazer com que (algo, alguém) se manifeste, aconteca. E
um apelo sensual, erotizado dessa boca vermelha carnuda de uma mulher que “humaniza” a midia
impressa. Uma presenca feminina sedutora para que o discurso posto e rearticulado pelo enunciador
seduza outros. Ela é também uma invocagdo de auxilio para operar juntos, e em correlagdo se afirma
um fazer que faga acordar a si e ao outro para o contexto, para o presente. Assim, a boca é também

incitar a fazer algo.

O poema tem uma espacialidade que se apresenta de um quadrante a outro, que instaura as
categorias minimas entre a horizontalidade vs verticalidade vs diagonalidade. Configurando a
seguinte ordem de orientagdo para sua leitura, percebe-se uma multipla organiza¢do 'de cima para
baixo' vs 'baixo para cima', além de uma leitura em dire¢cdo ascendente vs descendente, organizada
da esquerda para a direita e vice-versa. Isso ird caracterizar o efeito de sentido de dinamicidade que
é marcado pela organiza¢do topoldgica dos seus elementos na circularidade. Isso aliado com a
luminosidade na materialidade do papel brilhante cria um efeito de sentido de ofuscamento, e marca

também a ideia de movimento do poema.

A seguir, temos a esquematizacdo das dire¢Ges de organizagdo dos enunciados dentro da

circularidade do poema.

Fig. 25: Percursos de direcGes de organizacdo dos enunciados

O [psiu] posicionado em relacdo paralela ao [Ato 13], conduz o olhar do enunciatario para a

interroga¢do emoldurada pelo fundo branco, posto sob o fundo negro na letra [0] do enunciado [Ato
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13]. Este imediatamente o lanca para a interjei¢cdo [had],configurando-se em uma possivel resposta a
esse fazer calar, mas que também é um comando para a chamada de atencdo do leitor para rebelar-
se contra. A reiteracdo desse modo de agir colocado no formato do tipo gréafico [a] do enunciado
[ato] e do [s] do enunciado [psiu], posicionado e caracterizado pela invariancia do seu formato,
conduz o olhar do enunciatdrio tanto para enunciados como [bomba e dura] quanto para os
enunciados [faca, had e revolugao]. Que relagdes se dao a ver por esses tipos de configura¢des do

plano da expressao? Que tipos de semioses sdo processadas?

A semiose é entendida aqui como “a opera¢do que, ao instaurar uma rela¢do de
pressuposicdo reciproca” entre o plano da expressdo e o plano do contetido (GREIMAS; COURTES,
2008 p.447-448) produz tipos de homologacbes simbdlicas e semi-simbdlicas. A homologagéo
simbdlica, o procedimento par a par mais convencional, resulta da correspondéncia termo a termo
entre os planos, é uma relagdo convencionalizada com a qual contraem no social. A homologac¢do
semi-simbdlica, o procedimento feixe a feixe, resulta da correspondéncia das categorias dos dois
planos: expressdo e contelido. Tem-se aqui uma relagdo que varia conforme a maneira de arranjar os
elementos e o estabelecimento de correspondéncias para a globalidade de sentido do texto. Para
Algirdas Julien Greimas (2004, p.86) os elementos do plano da expressdo e do plano do conteludo
tém dupla agdo: “segmentar o conjunto em partes discretas e igualmente a de orientar eventuais

percursos sobre os quais se acham dispostos os diferentes elementos de leitura”.

Ainda no formante topoldgico, em relagdo a diregio de movimentacdo do olhar do
enunciatario no texto poético, tem-se instaurado o jogo entre linearidade vs multilinearidade e de
simultaneidade vs hierarquizac¢do. Esses elementos sdo distribuidos no poema em feixes retilineos vs

feixes obliquos.

Os feixes retilineos dominantes no poema podem ser caracterizados como elementos que se
estendem, se desenvolvem em linha reta paralela e de modo perpendicular, podem ser associados
semanticamente a opressdo, dominancia, e relacionados a conteiddos mais disféricos. Os elementos
retilineos do plano da expressdo encontrados no poema sdo distribuidos em alto vs baixo e em

direito vs esquerdo.

Os feixes obliquos podem ser caracterizados como elementos que atravessam de um plano a
outro de maneira transversal, de modo inclinado e sinuoso. Podem ser associados semanticamente a

revolucdo, liberdade, entre outros, relacionados a contelddos mais eufdricos. Na disposi¢do das retas
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qgue sao dispostas em linhas diagonais ascendentes e descendentes, se depreende que permeando

esse entrecruzar opressivo que faz manter-se calado, insurgem os poucos modos de se rebelar.

3.2 MODOS DE REBELAR-SE

No poema “PSIU!” o enunciador convoca o enunciatdrio a partir do [psiu] figurativizado pela
boca feminina vermelha, e reiterado pela plasticidade do verbal [psiu] logo abaixo. Com isso, se
instaura um eu que impde uma ag¢ao para um tu pressuposto, nesse caso o enunciatario. O tempo é
sempre o0 agora, o presente das noticias do jornal, atualizado no instante em que o enunciatario-
destinatario vé-lé o poema. Desse modo o poema configurado transfigura-se em outro noticiar a
cada nova leitura. O discurso se presentifica no ato (no eu-aqui-agora) do enunciatario sentir, saber,
poder, refletir e construir o sentido na interagdo com o enunciador. H4 uma aposta do enunciador
nas competéncias cognitivas, ou seja, no saber e poder do enunciatario, que é modalizado por um
querer-fazer, poder-fazer, saber-fazer gerador de um fazer-fazer (ou seja, um fazer de forma que o

outro faca).

O enunciador coloca os elementos da midia jornalistica e instaura uma ilusdo de realidade
brasileira durante o periodo posterior a revolucdo de 1964, que o enunciatario ird apreender como
“real”, um dizer verdadeiro. O que caberia para o semioticista diante de textos com essa ilusdo
referencial dada pelo enunciado? Para Ana Claudia de Oliveira (2004, p.124) a semiose ird construir

seu proprio referente interno. Assim, a referencializacdo é

[...] uma questdo do enunciado, na medida em que é nesse que se injetam
os efeitos de sentido para fazer-parecer realidade, irrealidade, fantastico,
verdade, falsidade, entre tantos outros efeitos possiveis. Nessa perspectiva,
0 nosso acesso a significacdo faz-se a partir da desmontagem dos efeitos e
do estudo de sua constituicdo, das valorizagGes que os revestem, fazendo
da obra um eixo de circulagdo axiolégico e passional (OLIVEIRA, 2004
p.124).
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Os diversos efeitos de sentido de fazer-parecer real ou irreal sdo realizados no discurso a
partir do procedimento de ancoragem. Para Diana Barros (2003a, p.116) a ancoragem “é o
procedimento semantico do discurso por meio do qual o sujeito da enunciacdo 'concretiza' os atores,
0s espacos e os tempos do discurso, atando-os a pessoas, lugares e datas que seu destinatario
reconhece como 'reais' ou 'existentes' e produzindo, assim, o efeito de sentido de realidade ou de
referente”. A mesma autora (2003a, p.116) salienta ainda que “o discurso ndo é a reproducdo do
real, mas a criagao de efeitos de realidade, pois se instala, entre mundo e discurso, a mediagdo da

enunciagao” com o ato de tradug¢do em linguagens do contexto.

Em “PSIU!”, esse efeito de referencialidade ocorre pela materialidade significante que o
enunciador escolhe da midia jornalistica impressa, para plasmar o conteddo dos elementos verbo-
visio-espaciais organizados na topologia. A materialidade com a qual se mostra é selecionada de
jornal e revista, recolhida e posta em uma montagem que faz uso também de seu modo de noticiar o
social. A midia jornalistica prescreve que os fatos ndo devem ser expostos em primeira pessoa,
porque se pretende um discurso rigorosamente objetivo, desvinculado a subjetividade do jornalista,
mas somente aos fatos que se apresentam. A teoria semidtica desenvolveu que esses modos de
posicionar-se do enunciador no discurso criam efeitos de afastamento e de aproximagdo do

acontecimento, e sdo produtores de efeitos do dizer verdadeiro construido no discurso.

No poema, a debreagem enunciativa é caracterizada da seguinte maneira: a instancia de
actorializacdo é presentificada por meio de um enunciado polissémico que permite duas
possibilidades semanticas de interpretacdo. O enunciador usa a interjeicdao 'psiu’ tanto para fazer
calar quanto para fazer falar; assim, ha instaurado na organizagdo um eu que dirige um ato para um
tu pressuposto. Os enunciados [ame] e [faca] sdo verbos classificados como imperativos por
expressarem ordem. Os verbos sdo modalizados pelo dever (deonticidade); pressupde-se que ha um

eu que imp0e algo para um tu pressuposto.

O enunciado [vamos falar] envolve a pessoa gramatical designada como nds que estd
implicita e pode ser caracterizada como a indicacdo de uma pessoa que fala, associada a outra ou
outras pessoas. Para José Luiz Fiorin (2010, p.60), a pessoa gramatical nds é a pessoa amplificada no
discurso, logo, “ndo é a multiplicacdo de objetos idénticos, mas a juncdo de um eu com um ndo-

eu™, isso pressupde que ha um eu que soma-se a um tu para buscar um agir relacional.

10 FIORIN, J.L. As astucias da enunciag¢Go. As categorias de pessoa, espago e tempo. Sdo Paulo:
Editora Atica, 2010, p. 60. José Luiz Fiorin em nota de fim classifica o nés: “ha trés nds: um nés
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A instancia de temporalizacao é presentificada nos enunciados [vamos falar], [ama], [hoje] e
[manhd] que envolvem a temporalidade concomitante a quem fala, ou seja, o presente. José Luiz
Fiorin (2010, p.149) diz que esse tempo verbal “marca a coincidéncia entre o momento do
acontecimento e o momento de referéncia presente”. Diferentemente em [mensais], ocorre um
presente durativo, configurado como aquele que é mais longo do que o acontecimento enunciativo.
A temporalizacdo no enunciado [amanhd] é indicativa da posterioridade do momento do
acontecimento em relagdo a um momento de referéncia presente. Logo, a debreagem enunciativa
temporal nesse poema refere-se a trés momentos distintos: o primeiro um tempo do agora, no
instante em que o sujeito estd; o segundo um presente que se mostra durativo, mas capaz de variar.
E o ultimo refere-se a um tempo posterior ao instante em que o sujeito estd. Assim sua postura, seu

agir no mundo se configura e o transfigura em outro sujeito, diferente do que era no tempo passado.

A instancia de espacializacdao é presentificada, por exemplo, no enunciado [sem entrada],
gue se caracteriza como um espacgo que necessita de certa autoriza¢do de outro sujeito para permitir
a movimentac¢do, sendo sua concessdo ndo mais permitida. Pressupde-se entdo que ha um eu

privando um tu de um espaco por ter desrespeitado certas ordens.

Os enunciados marcados com aspas e tipos graficos em itdlico indicam o dar a voz a outrem,
que se une a sua voz. E o caso do enunciado “Saber Viver, Saber Ser Preso, Saber Ser Solto”. Esse
enunciado instaura no enunciatario a busca pelas competéncias cognitivas: saber e poder reconhecer
esses elementos como marcas textuais da fala de outra pessoa, e a buscar em outros textos a autoria
desse enunciado. Assim ha a atualiza¢do desse saber e poder com o reconhecer do enunciado como
tendo sido proferido por Miguel Arraes, ex-governador de Pernambuco, preso em 1964 por recusar-
se a renunciar ao cargo de governador eleito. A frase recupera o momento da sua libertagdo em

1965 por um mandado de soltura, seguido por seu exilio na Argélia.

Ao retomar a passagem do discurso proferido por Miguel Arraes, temos uma enunciacdo
recuperada pelo uso de aspas, um discurso marcado e mostrado, mas que também pode ser
reconhecido pela sua enuncia¢cdo enunciada. No canto superior direito, se tem o enunciado “AR”

coberto pelo enunciado “novo”. O enunciatario depreende pelas extremidades das letras que o

inclusivo, que é déitico, em que ao eu se acrescenta um tu (singular ou plural); um nds exclusivo, em
gue ao eu se juntam ele ou eles (nesse caso, o texto deve estabelecer que sintagma nominal o ele
presente no nds substitui) e um nds misto, em que ao eu se acrescem tu (singular ou plural) e ele(s)”
(FIORIN, 2010, p.124).
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enunciado “novo” ndo consegue encobrir, a sequéncia de letras: (RAES), com isso, ele pode inferir a

nomeacgdo “AR(RAES)”.

N B¢
Qi Y

Fig. 26: Detalhe do poema PSIU!

Por esse procedimento de pistas que faz o enunciatdrio reconstruir as partes faltantes, e
formar o nome de quem proferiu a fala citada, identificamos que a citacdo é feita de maneira
explicita. Pois além do uso das aspas e em italico, tem-se indiciado o nome de quem enunciou esse
enunciado. Assim, o enunciador ao retomar o discurso de Miguel Arraes, tem a intencao de reafirmar
o discurso citado, mas também a de funcionar enquanto marca temporal e espacial que situa o
tempo e o espaco abordado, que permitem ao leitor identificar o Brasil em 1966, data do poema

com o citar contextualizado.

O enunciador cita aquilo que poderia ou deveria ser dito pelo enunciatdrio em uma resposta
ao discurso que faz calar. O sécio-histérico-politico-cultural é assim recuperado pelo enunciatario. A
figura abstrata do enunciador, por esses tracos ou vestigios que ele deixa no enunciado, nos permite
recuperar o seu universo de escolhas de temas e figuras para trazer ao discurso a tradugdo do

mundo, do contexto da ditadura que é posto nos seus usos de linguagens que o concretizam.

O Brasil vivia em plena época histérica conhecida como Ditadura Militar, quando eram
cacados os direitos politicos dos governadores de todos os estados. Isto se deu com a promulgacdo
do Ato Institucional n.3, o chamado Al-3, que estabeleceu elei¢do indireta para governadores dos
estados, feita pelas assembleias estaduais. Ato é também uma forma de decisdo, feita por uma
autoridade e expressa em documento publico, ou seja, um ato administrativo, que é um documento
redigido de acordo com determinadas normas, e geralmente de carater politico. Esse tipo de ato foi

realizado pelo governo do Brasil entre 1964 e 1969, e chamado de ato institucional, ou seja, era uma
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declaracdo ou regulamento de carater solene baixado pelo governo na época. Com tal ato, todos os

governadores eleitos deveriam entregar os cargos do poder executivo, por isso Arraes se rebelou.

- — ——. . —— - — -

| JORNAL DO BRASIL -~ =

Castelo Branco edita Ato 3 com eleicoes indiretas

Fig. 27: Primeira pdgina do Jornal do Brasil em 1964 no momento posterior a instituicdo do Ato 3.

Em 'PSIU!", o poeta-destinador exerce o fazer fazer capturando a atencdo do destinatario
para a construcdo do sentido, que sé se faz pelo enunciatario sentir o sentido em termos de levar-se
pelas direcbes postas pelo enunciador, como também por ser levado por sua propria elaboracdo
associativa, acionada pelos demais textos articulados pelo enunciador, que com ele vai sentir
estabelecendo a rede sintagmatica. Por esse ganho de um estado de sintonia para aprender, que
compde esse estar junto, é que o enunciatdrio adentra os demais textos, tais como esses sdo

relatados pela midia impressa. Outro estado do sujeito transformado por seu ganho de sensibilidade
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estd prestes a irromper, uma reconstrucao que se da na reelaboracao interpretativa por analogia que

o faz produzir inferéncias.

Com o seu repertdrio prévio, o enunciatario do poema é convidado a descobrir de que forma
o enunciador seleciona em outros textos o contetido de seu enunciado, e deste modo, o enunciatario
continua a construcdo de sentido partindo da identificacdo destas referéncias. Tal texto retomado e
posto em uso deve ser reconhecido pelos enunciatarios, mesmo sem que o enunciador que o coloca
no texto indique pelo enunciado sua fonte, e nem mesmo deixe claro que efetuou sua retomada por
intermédio de qualquer propriedade de citagdo. Entdo, o enunciado citado é apresentado em seu
significante, mas além disso, é uma restituicdo da prépria enunciagao recuperada pelo significante.

Portanto, o enunciador que cita mostra sua ades3ao ao ponto de vista assumido citado.

O enunciador da indicios ao enunciatdrio que retomou passagens de outros textos, o que
mostra que ele pressupde que o enunciatdrio compartilha com ele um mesmo conjunto de
informagdes que compde determinado universo cultural, que é posto em partilhamento, dados que

sdo necessarios para a compreensao global.

3.3 CALAR OU FALAR?

Os textos poéticos fornecem, em geral, “uma estrutura pluri-isotdpica do discurso, com o qual
produz elementos polissémicos e distor¢des textuais, ocasionando muitas vezes metadiscursos
mitificantes sobre a ambiguidade, que constituiria a propria esséncia da poesia” (GREIMAS, 1976,
p.25). Essa possibilidade de leituras outras, as vezes inesperadas ou ndo, constrdi-se a partir de
tracos semanticos do discurso e liga frequentemente uma as outras, previsivelmente, por um
elemento figurativo. O poema “PSIU!” é polissémico por permitir ter duas possibilidades de leitura
tematica: a primeira envolve o uso para fazer calar, e a segunda envolve o uso para fazer falar. Em
textos como esse, José Luiz Fiorin (2001, p.74-75) advoga que quando aparecem num texto percursos
tematicos antitéticos ou mesmo superpostos, sdo para criar determinados efeitos de sentido. Assim,

esse tipo de recurso é para transmitir determinados valores ao sujeito. Textos antitéticos sdo textos
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no qual a figura retérica da antitese predomina, ou seja, ideias contrdrias e contraditérias sao

estabelecidas ou contidas.

A antitese consiste em usar de modo simétrico tracos contrastantes para intensificar as ideias
enfaticas postas pelo enunciador, para que ocorra o fazer interpretativo do enunciatario.
Discursivamente, as construcdes antitéticas sdo plasmadas por uma sintaxe coordenativa. Em
“PSIU!”, os percursos antitéticos do calar e do falar sdo colocados em relagdo um com o outro, num
encadeamento de argumento e contra-argumento. Do qual os efeitos de sentido constréi-se pelo
jogo multiplo e mutuo dos percursos numa dindmica que constrdi o sentido pretendido pelo

enunciador.

Os investimentos figurativos irdo concretizar os percursos tematicos: do fazer calar e do fazer
falar. No poema todos os percursos figurativos sao caracterizados pela oposi¢cdo de tragos espaciais,
temporais, sensoriais, antroponimos, econémicos, bélicos e passionais que separam, no texto, os
dois percursos antitéticos postos pela ambiguidade semantica do termo “psiu”: o do fazer calar e do
fazer falar. Nos tracos figurativos, as figuras que correspondem ao segundo percurso concretizam
coerentemente a negagao do primeiro percurso. Os tragos figurativos que constituem cada um dos

percursos no texto analisado sao:
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Tracos Percurso do fazer calar vs | Percurso do fazer falar
Espacial Sem entrada Livre
do Sul América
preso Solto
Temporal Hoje Amanha
sem entrada livre
liqguidagao mensais
Antroponimo Psiu Psiu
paz Ar(raes)
ame faca
(ele vai falar/calar) (nds) vamos falar
Tatil Dura Ar (volatil)
Econbmico Tudo mais barato Liquidacdo
barato mensais
000.000(indicadores de dinheiro?
referenciais econdmicos na
forma numérica
Bélico Bomba Livre
Paz Revolugdo
Passional Psiu Psiu
Ha Faca

Fig. 28: Quadro dos tracos figurativos do “PSIU!”
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Os dois percursos tematicos antitéticos postos pelo poema “PSIU!”, a partir da ambiguidade
semantica do termo, servem para estabelecer a significacdo: o do fazer calar em oposicao ao fazer

falar. As leituras tematicas que constituem cada um dos percursos no texto analisado sdo:

Percurso do fazer calar

Proposta de acao: perder seu direito de fala

Ponto de vista cético

Aceitagdo das coisas que nado sao de seu agrado

Negacado sobre as coisas virem a ser diferentes

Resignacdo em relagdo ao contexto

. Negacdo da reagdo contra o contexto
Programa Narrativo

da Alienagéo Negac3o em opor resisténcia

Afirmacdo da dependéncia em relagdo a outro ou a um
contexto

Atitude de submissao, obediéncia aquilo que foi estabelecido,
decidido, ordenado

Afirmacdo da submissdao de um sujeito por outros ou de um
pais a uma forma de governo.

Afirmacdo da repressdo a alguém

Afirmacdo da opressao.

Fig. 29: Quadro do Programa Narrativo da Alienagao.



Percurso do fazer falar

Proposta de acdo: conquistar seu direito de fala

Ponto de vista de crenga

Negacao das coisas que ndo sao suas escolhas

Afirmagdo sobre as coisas virem a ser diferentes

Indignacdo em relagdo ao contexto

Afirmacdo da independéncia em relagdo a outro ou a um

Programa Narrativo |contexte

da Subversao Afirmacgdo da reag¢do contra o contexto

Afirmacdo da liberagdo a algo ou alguém

Opor resisténcia em relagdo a uma a¢do de algo ou alguém

Atitude de insubordinacdo aquilo que foi estabelecido,
decidido, ordenado.

Afirmacdo da insubordinagdo de um sujeito com outro; ou de
um sujeito com um pais ou uma forma de governo; ou até
mesmo de um sujeito com as leis e preceitos de um pais, etc.

Afirmacdo da liberdade

Fig. 30: Quadro do Programa Narrativo da Subversao.

Os percursos figurativos e temdticos sdo as manifestagcdes de tracos semanticos repetidos no
discurso sob a forma de um conjunto de propriedades comuns abstratas, e que pode ser simplificado

em um papel tematico.



A narratividade do ato de silenciar e a projecdao de chamar atencao para algo sdo separadas
pela afirmacdo e interrogacdo sobre a tematizacdo de um “ato 13”, que pode ou podera acontecer.
Modalizado pelo sujeito do fazer, aquele que silencia ou faz silenciar, pressupde-se um sujeito do
dizer que ndo se deixa calar, um sujeito que fala e se encontra em estado de opressao, sem liberdade

para dizer a outros o seu ponto de vista, pois este estd censurado.

O papel tematico do submisso (aquele que silencia) e o papel tematico do revoluciondrio
(aquele que faz encontrar o modo de falar) sdo postos nos actantes-objetos, e como faz ver Algirdas
Julien Greimas, esses no “discurso narrativo apresenta [m]-se, muitas vezes, sob a forma de uma
circulacdo de objetos-valor” (GREIMAS; COURTES, 2008 p.527) com os quais 0s sujeitos de estado
criam suas relagdes. A circulagdo de objetos-valor é organizada em uma sequéncia de transferéncias
de valores, segundo a circulagdo econdmica do contexto e da valorizagdo do ter para ser. Algirdas
Julien Greimas e Joseph Courtés propdem que “tal operagao implica, no caso de os valores nao
serem idénticos, em avaliagdo prévia; estabelece-se assim um contrato fiducidrio entre os sujeitos
que participam da troca, contrato que fixa o valor dos valores em jogo” (GREIMAS; COURTES, 2008
p.527-528). Esse contrato fiducidrio esta posto no poema quando o leitor quer fazer o desafio de

construir a sua significagao.

Diana Barros (2003a, p.20) afirma que a semidtica propde duas concepg¢des complementares

de narrativa, a

[...] narrativa como mudancga de estados, operada pelo fazer transformador
de um sujeito que age no e sobre o mundo em busca dos valores investidos
nos objetos; narrativa como sucessao de estabelecimentos e de rupturas de
contratos entre um destinador e um destinatario, de que decorrem a
comunicacdo e os conflitos entre sujeitos e a circulagdo de objetos
(BARROS, 2003a p.20).

Essa duas concep¢bes complementares de narrativa abrangem tanto as relagGes entre os
sujeitos, que agem no e sobre o mundo em busca dos valores de insubordinacdo ou subordinacdo,
revolucdo ou ordem, emancipacdo ou proibicdo e libertacdo ou prisdo que estdo investidos nos
objetos; quanto as relagdes estabelecidas entre destinador e o destinatario, com o estabelecimento
e as rupturas de contratos, nos quais decorrem a comunicacdo e os conflitos entre sujeitos e a
circulacdo de objetos. Logo, o propdsito do destinador é fazer-saber-poder-ver-ouvir-mover o

destinatdrio a crer verdadeiro o que se sugeriu. Além disso, ha a possibilidade de se por em contagio,
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ou seja, um encontro entre sujeitos que interagem em reciprocidade e reflexividade, parceiros que
em contagio de atributos outros: cognitivos, patémicos, sensiveis, se modulam mutualmente pela
sensibilidade. Nesse pbr-se em contato, os dois sujeitos sensivelmente se colocam um diante do

outro com as mesmas competéncias; eles ndo estdo em busca de valores, porgue ja os possuem.

No poema, a boca entreaberta em gestualidade de imposicao impde um ato que castra a voz
de outros sujeitos, mas que pressupde também um alerta sobre algo importante que ndo deve ser
deixado de lado, esquecido, porém deve ser constantemente lembrado. Esse fazer é um ato de
linguagem (ato discursivo), caracterizado e enfatizado pelo [psiu], que esta posicionado logo abaixo
dessa visualidade ambigua, em tipos cheios e escrito em caixa alta, por meio do qual reconhecemos

o comando.

E necessdrio primeiramente caracterizar o termo “ato” e definir o conceito “ato de
linguagem” a partir da teoria semidtica, e como este é relacionado ao campo da comunicagado, para

gue se possa compreender seu estatuto particular na analise proposta.

Ato é aquilo que se faz ou que se esta fazendo, assim é um modo de agir a partir de atitudes,
condutas, procedimentos programados pelo sujeito ou aleatérios. Mas também pode ser o momento
em que se faz alguma coisa, regido por preceitos, por normas, pela moral, pela ética para
determinados acontecimentos formais ou informais. O ato também é o exercicio de um direito ou
uma prerrogativa. E a transformac¢do de um potencial (da virtualidade) em realidade (realizacio).
Assim, o ato ou o resultado de agir, de realizar uma atividade, uma operacdo, ird envolver uma
capacidade, possibilidade ou disposi¢cdo para agir, atuar. Sua atuacdo efetiva dentro de um conjunto
de atitudes, maneiras de proceder, posturas, gestos, corpo, e a consequéncia dessa atuacdo seu
efeito. Marcado por um ator, em uma espacialidade e em uma temporalidade que irdo condicionar
um conjunto de operacdes, atividades coordenadas ou nao, planejadas ou ndo. O ato é determinado
pelas normas, estatutos, condutas, procedimentos que visam estabelecer condi¢Oes restritivas e
coercitivas. Sendo que essas condi¢cdes podem ser de diferentes maneiras, que reoperadas envolvam
tanto um agir acordado para uma determinada acdo entre os diferentes sujeitos, ou um agir a partir
de caracteristicas semelhantes e que servem a um mesmo objetivo, quanto um agir cuja acdo vai de

um sujeito a outro sujeito ou a um objeto.

;

Em Ciéncias da Linguagem, ato de linguagem (também chamado ato de fala) é “considerado
0 'ato de tomar a palavra” (GREIMAS; COURTES, 2008 p.43), relacionado a sua descri¢do, localizacdo

e exame no campo da pragmatica do discurso e da pragmatica da comunica¢do. Na comunicacdo, o
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ato de linguagem é examinado na realizacdo de uma ac¢do (ordem, solicitagdo, asser¢do, promessa...)
destinada a modificar a situacdo dos enunciadores diante daquele ato. Para Algirdas Julien Greimas e

Joseph Courtés (2008, p.43) o ato de linguagem deve ser

[...] antes tudo considerado um fazer gestual significante, suscetivel de ser
inscrito no paradigma de outros gestos sonoros comparaveis (cantar,
assobiar, arrotar, balbuciar...), de fazer parte, na qualidade de um de seus
termos, de uma categoria semaéntica apropriada (“falar/calar”), podendo
ocupar diferentes posi¢cdes sintagmaticas na estratégia de comunicagdo
(“tomar a palavra”, “dar a palavra”, “cassar a palavra”, “ceder a palavra”),
sem que seja necessario fazer intervir, em nenhum momento, o contetdo

préprio do mencionado ato (GREIMAS; COURTES, 2008 p.43).

Assim, por ser um fazer gestual significante, o ato é da ordem de uma agdao somatica. Uma
acao ou seu resultado manifestado no corpo, a partir do seu agir, relacionado ao aparecimento de
alguma coisa contida ou cuja origem nao estava aparente, mas é revelada por meio de atitudes, do
comportamento enquanto uma incorporagdo no e do corpo, como um meio de provocar certos

efeitos de sentido. Logo, o corpo é materialidade gestual significante também do ato de linguagem.

Como salienta Eric Landowski (1992)

[...] todo ato supGe no minimo a colocagdo em relagao de dois actantes: um
é o operador, comprometido na dimensdo pragmatica do fazer; o outro, o
objeto do fazer transformador considerado em si, comprometido com a
dimensdo cognitiva, possa ser considerado como um parceiro ou
adversario, ou seja, actantes dotados de competéncias modais e de papéis
tematicos especificos iguais ou ndo. Essas oposi¢cdes ndo sdo excludentes e
nem estanques. Ai sim, garantirdo aos sujeitos suas capacidades respectivas
de interacdo, transformando-se em seres de linguagem” (LANDOWSKI,
1992, p.149).

Por exemplo, no poema “PSIU!”, o ato do psiu é um fazer especifico. Aqui esse ato de
linguagem na acep¢do dada por Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés (2008) envolve
primeiramente um “fazer-saber” (o som dessa interjei¢cdo, o préprio gesto de levar o dedo indicador
— e ndo qualquer outro — a frente dos labios ou numa segunda possibilidade, a frente do labio
inferior), nesse caso, é “um fazer que produz a conjuncdo do sujeito-enunciatario com um objeto do

saber” (GREIMAS; COURTES, 2008, p.43). A expressdo de boca e o gestual da mio aliam a

92



gestualidade, o sonoro e o grafico para caracterizar a constru¢ao do psiu. Assim apreende-se vendo a
boca e reconhece-se ouvindo a sonoridade refletida no verbal e no visual da boca, que delineia um

psiu feminino, configurando a seducdo de uma boca que articula as linguagens.

Diante disso, pode-se perceber que hd um conjunto de procedimentos de
competencializacdo que asseguram a transmissdao do saber, a partir de um sistema de multiplas
coergles. Se assumimos que esse ato de linguagem “psiu” envolve um fazer, entdo revela-se como
um “fazer-ser” da significagao, ao qual corresponde a semiose entre o significante e o significado. E
envolve também um “fazer-fazer” que é da ordem do procedimento de manipulagdo, através do seu
fazer modalizando o discurso que é posto por um sujeito para outro sujeito fazer. No poema estdo
colocados o fazer do enunciador, que é o fazer persuasivo, e o fazer do enunciatario, que é o fazer

interpretativo.

No poema, ha sim no discurso os investimentos de competéncias modais volitivas, cognitivas,
performaticas e passionais, que sao interpretadas pelo enunciatdrio como performances modais de
ordem cognitiva: saber-fazer e poder-fazer como o enunciador quer. Essas instancias sdo capazes de
constituir e realizar a intencdo do enunciador, que é mover o enunciatario a fazer como ele quer, por

um ato de convencimento do outro de sua intencionalidade.

Ha no texto “PSIU!”, por tudo isso, dois programas narrativos bdsicos: o de fazer calar e o de
fazer falar, colocados na ldgica dos dois regimes narrativos: o regime de juncdo e o regime de unido.
Nesses termos, consideramos que no poema “PSIU!” o narrador instaura primeiramente o programa
narrativo no regime de jungdo, usando o percurso candnico para fazer o narratario seguir o
comando. Este ao se por em contato com o arranjo do psiu é levado a realizar outro programa

narrativo, alicercado no regime de unido.

No texto, ao destinador utilizar de estratégias para haver o acatamento ou ndo do contrato,
posto pelo destinador-enunciador para o destinatdrio-enunciatario, o contrato fiduciario
(deonticidade) é investido de veridicgdo. O poema “PSIU!” é modalizado por um querer-fazer-crer
verdadeiro, trabalhando no quadrado semidtico do ser vs parecer que tematiza, a partir dos
imbricamentos de autenticidade do dizer verdadeiro do destinador. Aqui os atores-actantes sdo
investidos por um tipo de competéncia especifica de ordem sintdtica e modal. Eric Landowski (2009,
p.26) diz que a “competéncia modal confere essencialmente o querer que fara um 'sujeito’. A

competéncia modal é um atributo dos sujeitos que é articulado, no intuito do enunciador ou outro

sujeito do enunciado tornar o outro sujeito competente para a performance. Nesse caso, “tem por
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efeito aproximar os actantes que a possuem em vez de os separar”. Todavia, Eric Landowski (2009, p.
28) condiciona que “para fazer com que um sujeito “queira” fazer alguma coisa, é preciso pelo
menos, antes de qualquer coisa, fazé-lo crer, ou fazé-lo saber que ha vantagem no querer”. Ou seja,
o sujeito so fard algo se estiver convencido por sua livre vontade, pelos argumentos, que esse fazer
lhe causa a certeza ou a aposta de |he poder trazer algo, de um ponto de vista ou de outro. Nesse
caso, o percurso narrativo canénico conduzird esse sujeito a querer-fazer algo, seja por meio de uma

promessa ou uma ameaga, seduzindo-o ou provocando-o.

O poema “PSIU!” apresenta a seguinte estruturagdo narrativa candnica. Na fase da

manipulagdo por provocagdo, o destinador provoca o destinatdrio a fazer-siléncio para o contexto

socio-histérico-politico-cultural do Brasil. Mas ao fazer isso, faz com que o destinatario também
preste atencdo para esse mesmo contexto em que estava o Brasil. O destinador mostra que as
noticias que nos cercam no dia a dia podem mostrar e conduzir o destinatario para essa outra
direcdo de leitura. A manipulagdo por provocac¢do é uma agao de provocar, ou seja, de forgar alguém.
Isso implica em um ato ou atitude de afrontar, de insultar o destinatdrio estimulando-o a fazer algo,
e assim, sair do estado atual de tranquilidade para outro estado de irritacdo, capaz de indignar-se
com o contexto brasileiro em 1966. Por isso, aqui se tem o fazer do destinador, que é manipular o
destinatario a fazer-querer (voligao) a partir do querer-crer (fiducia) instalado no poema, posto pelos

enunciados construidos a partir das mesmas manchetes que sao retiradas dos jornais, para assim o

destinatario aceitar o contrato de silenciar em relagdo ao contexto brasileiro.

Na fase da doagdo de competéncia com as modalidades saber e poder, o destinatario depois
de aceitar o contrato se depara com a busca de saber e poder realizar a tarefa delegada pelo
destinador; silenciar diante da situacdo social-politica-cultural do Brasil. A competéncia é a fase em

gue o destinatario ird buscar saber como silenciar, para poder silenciar.

Na fase da performance (fazer), ocorre uma acdo do destinador que faz com que o
destinatario se silencie, ao compreender e acatar a gestualidade do dedo sobre a boca em imposicao
de ordem. Com esse proceder detectamos a fase da manipulacdo por intimidacdo: o destinador
gueria dar ao destinatario algo e podia fazé-lo (tinha poder para tanto). O que mostra o destinatario
acatando a ordem por um crer no destinador/narrador, o que atesta haver um contrato de fiducia
que faz o destinatario/narratdrio ir além do silenciar como ordem de comando. Assim, ele é levado a
outro patamar onde comega a realizar outro programa narrativo: o de apreender com esse outro
estado a chamar atencdo a falta de liberdade dos atos que o controlam. Sua atencdo é redirecionada

entdo ao querer se libertar da submissao, por essa nova apreensao do mundo.
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Com a efetivacdo desse outro nivel ha a constituicdo do segundo programa narrativo do
poema “PSIU!”, constituido pela légica do regime de unido. O destinatario é tocado pelo fazer do
destinador, construindo seu fazer-subjetivo a partir do contato com este outro mundo, que esta
sendo colocado pelas manchetes da midia impressa, que rebatem o mundo que vive. O agir do
destinatario e o agir do destinador sdo montados pelo contato estabelecido com outros sujeitos que
sentem em consonancia, apreendendo um fazer entrevisto em ato. No poema a construcdo da
significacdo é processada por um sujeito, a partir de um jogo continuo entre os diferentes

procedimentos, que fazem atuar distintamente nas duas ordens de organiza¢do do sentido.

No “PSIU!”, a narrativa primeira posta pelo poema “PSIU!”, do fazer calar diante da situa¢do
socio-politica-cultural do Brasil, significa que esse contrato comunicacional ao ser rompido, traz
consigo outra narrativa. Essa é a do chamar a atenc¢do para aprender a falar sobre o contexto

brasileiro.
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4 RADICALIZE!

4.1 ALERTA DE PERIGO

O poema “O ANTI-RUIDO” pode ser descrito plasticamente assim: observa-se na impressdo
do livro, sob o fundo branco, o titulo do poema em negrito e caixa alta, situado na pdagina esquerda e
alinhado também a esquerda. Logo abaixo aparece a data “1964” seguindo essa mesma
configuragdo, em estilo bold normal. Na pagina a direita, sob um fundo vermelho vivo, temos o
poema, a primeira vista a visualidade esta centralizada na pdgina. Nesse poema o formante
cromatico sobressai em detrimento dos outros formantes (eidético e topoldgico). Vale ressaltar que
é 0 Unico poema do corpus que tem sua nominagdao como parte integrante do poema, sendo

disposta no canto inferior direito.

D ANTIRUIDO

1964

Fig. 31: Organizacdo do poema na diagramacao do livro.

96



Nesta imagem do poema tém-se as formas: retangulo e circulo. Percebe-se que a maior parte
desse retangulo englobante vermelho é ocupada por retangulos englobados dispostos em dois
circulos. Os circulos configurados pela disposicdo dos retdngulos menores estdo centralizados na
pagina em vermelho e se posicionam perfeitamente no eixo central do olhar do enunciatario.
Especificamente, nos retangulos configuradores da circularidade, temos o branco com o preto dos

tipos graficos, que contrastam com a cor excessiva do vermelho escarlate.

Fig. 32: Elementos eidéticos do poema “O ANTI-RUIDO”

O fundo serve como ambiente em que a figura esta configurada. No poema, a figura é
posicionada pela dupla circularidade centralizada, que direciona o movimento do olhar do
enunciatario pelo contraste com o preto dos caracteres tipograficos com seu fundo branco em

contraposicdo ao retangulo englobante vermelho.
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Fig. 33: Poema “ANTI-RUIDO”, 1964.

Focando no corte topoldgico temos enunciados verbo-visuais, configurados em dois circulos
concéntricos: um interno e o outro externo. No circulo interno estdo plasmados os enunciados: [VIP,

PIC, cap, POP, CHIC, DEB, Big, COCK, top, BAR; nat, PSIC, NIC, tic, ping, KAR].

E no circulo externo sdo postos os seguintes enunciados: [BIQ, PEC, NAC, VEND, MILH, BRAS,
MULH, sent, MIST, COMPR, RIS, MOT, ATOM, MART, MAX, CORT, FAM, ri(c/o), mer(d/o), VANG,
por(c/o) BOC, sac, zer, lux, FUT, FIN, NOV, SUB, LIB, SUSP, pan, LIVR, FORM, HOM, FOT, PAP, gost,
MAT, GARG; Bast, voc, SEX, CAR, MANCH, gent, NEG, VER, lat, TON, TERR, SALV, SOC, SON, POV,
MOV, TEL, CAF, ROB, rot, CRET, NOSS, ABR, REV, RAT, TOR, SOL, sic, masc, CHOQ, sign, SUC].

O poema apresenta uma complexidade semidtica que pode ser descrita assim: o enunciatario
percebe que essas figuras recolhidas dos tracos da midia impressa sdo palavras, termos da lingua
natural que foram cortados, apresentados apenas pelo seu radical, que fazem parte do conjunto
paradigmatico das linguas naturais. A semidtica das linguas naturais se configura nesse entrecruzar
de quase nada, com os quais se constrdi toda uma linguagem. O radical exprime a parte invariavel do
vocdbulo. Essas figuras estdo configuradas circularmente sobre um fundo vermelho vivo. Isso

convoca o0 enunciatario para uma dupla articulacdo entre o plano do conteddo e o plano da
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expressdao. O enunciatdrio é conduzido a entrar no poema pelos retangulos brancos que molduram

os caracteres tipograficos pretos de cada radical das palavras.

O poema tem uma espacialidade que se apresenta de um quadrante a outro, instaurando a
diagonalidade. Isso ira caracterizar o efeito de sentido de dinamicidade que é marcado pela
organizacao topoldgica dos seus elementos na dupla circularidade. As figuras tanto do circulo interno
guanto do circulo externo revolvem em diferentes trajetérias imagindrias, em drbitas concéntricas a

partir do nucleo interno.

Fig. 34: Percurso de abrangéncia do ruido dado pelos enunciados verbo-espaciais

O vermelho assume no plano do conteudo o papel do que faz incitar, provocar a falar, a agir. O
cromatismo vermelho do poema é uma cor que esta a servico do procedimento de sensibilizagdo que
remete a manipulacdo que o enunciador utiliza para convocar os sentidos do enunciatdrio a se
posicionar para um fazer fazer por contdgio reativo. Semanticamente, o vermelho é associado a
guerra, conflito, sangue. E sob esse vermelho vivo que os enunciados verbo-visuais s3o plasmados
circularmente, ou seja, em uma dindmica de acdo de reconhecimento do tipo de discurso que ai esta

plasmado.
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O enunciado [VIP] no topo superior do circulo interno e configurado em tipo grafico decorativo
e em bold, destacado pela sua invariancia em relacao aos demais tipos graficos plasmados no poema,
define o caminho de entrada no poema. Com o seu formato arredondado, essa figurativizacdo da
tipia faz com que o enunciatdrio percorra os tipos graficos colocados no retangulo, e se lance por
uma das extremidades para um outro retangulo, num arranjo complexo de reverberacdes internas
que faz transpassar simultaneamente cada elemento posto pelo enunciador. Essa sintagmatica da
expressao é associada ao conteudo contrdrio a um dispositivo de antirruido, cujo objetivo de seu

projeto é o de eliminar qualquer ruido.

Ha uma ordem do calar, um calar-se do verbal pelo corte das palavras, enquanto ato
interrompido. Por sua vez, em oposi¢ao ha uma dupla reitera¢do do alcance da ordem do fazer agir,
uma agao dada pelo visual, no cromatismo vermelho; e a outra a¢do dada pelo verbal, pelo radical

das palavras, enquanto ato provocativo de radicalizar os atos, radicalizar a fala.

O poema todo se configura pelo cromatismo vermelho, que com os elementos pretos no
fundo branco pode-se depreender um ambiente opressivo, que elimina o ruido, corta a palavra,
interdita a fala e faz calar. Contra essa opressao sé o radicalizar atos, radicalizar os usos da linguagem

seriam as Unicas maneiras de se fazer falar, numa época de censura da fala.

4.2 INTERDIGAO DA PALAVRA

O titulo do poema “O ANTI-RUIDO”, na pégina a esquerda em branco remete por
contraposicdo a pagina a direita em vermelho. O Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa (2001)
define o termo antirruido como um dispositivo projetado para eliminar o(s) ruido(s). Entende-se por
ruido tanto qualquer barulho, som, rumor, noticia infundada que se espalha rapidamente, alvoroco,
tumulto, desordem quanto qualquer ato que atraia a atencdo do publico. A narratividade projetada
do titulo (O ANTI-RUIDO) é para eliminar qualquer ruido, qualquer comunicacdo, qualquer forma de

se fazer falar.
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O esquema da informac¢do e da comunicacdo, de modo geral, contém um emissor e um
receptor; um canal/cddigo com o qual a mensagem é transmitida do emissor para o receptor; e uma
mensagem. Entre as instancias do emissor e do receptor ha o processo mental de codificacdo (feita
pelo emissor) e de decodificacdo (realizada pelo receptor). Na comunicac¢do tradicionalmente se
compreende ruido como qualquer disturbio ou perturbacdo que ocasiona perda de informacdo na
transmissdo da mensagem. Para a teoria da informacdo e da comunicacdo, o ruido provocara uma
perda de informag¢do no processo de comunica¢do. Ele pode intervir a qualquer instante, tanto na
propria transmissdo quanto nas operagdes de codificagdo e de decodificagdo da mensagem. Para
eliminar ou reduzir o efeito do ruido na eficicia da comunicagao, coisa que, alids, é imprevisivel e
parcialmente inevitavel, recorre-se a redundancia da informagdo, contudo hd uma diminuigdo da

informacao.

Gilles Deleuze (1992, p.55), por sua vez defende que “a linguagem nos é apresentada como
essencialmente informativa, e a informagdo, essencialmente como uma troca”, contudo “a
linguagem é um sistema de comando, ndo um meio de informag¢do”. Para defesa dessa tese, o
referido autor salienta que, nas diversas praticas sociais, o sujeito ndo estd transmitindo
informacgdes, mas ordens, “palavras de ordem”. Afirma ainda que o sujeito é instrumentalizado a
produzir produtos, servicos, atitudes, enunciados, etc., conforme as “significacdes dominantes”.
Assim, para ele o ruido tem o efeito destrutivo da dominancia das “palavras de ordem”. Num polo se
tem a informacgdo; no outro polo, “o ruido, a interferéncia; e, entre os dois, a redundancia, como

transmissdo e repeticdo das ordens ou comandos, com isso diminuindo a informagdo, mas lhe

permitindo vencer o ruido” (DELEUZE, 1992 p.56).

Por sua vez, a semidtica compreende o ruido como aquilo que esta ligado “as coergdes
sintagmaticas, as repeti¢cdes, etc., no quadro da mensagem” (GREIMAS; COURTES, 2008 p.264).
Pode-se caracterizar o ruido como qualquer obstaculo que os elementos interpretaveis sofrem no

arranjo sintagmatico de qualquer semidtica.

No poema, o ruido esta relacionado aos temas que ndo se podia falar em 1964. Paolo Marconi
(1980) e Maria Aparecida de Aquino (1999) estudaram a censura na imprensa brasileira entre 1968 a
1978, periodo que a censura a imprensa foi mais sistematica, elencando os temas sobre o que nao se
poderia falar. Os temas foram tipificados em: politicos, econdmicos, sociais, estudantis, politica

internacional e sobre o fazer da censura.



102

Temas politicos: repressdo politica, criticas da oposicdo, criticas do exterior, relacGes entre a
Igreja e o Estado, criticas ao governo, prisdes, violéncia policial ou esquadrao
da morte, comentdrios referentes a politicos anteriores a 64, politicos
cassados ou banidos, presos politicos, sucessdo presidencial, corrupcao
governamental, corrupgdo militar.

Temas econOmicos: criticas a politica econGmica, petréleo ou Petrobras, criticas ao atraso
tecnolégico, questao nuclear.

Temas sociais: acidentes, questao indigena, reivindicagdes sociais, greves, criticas a politica de
saude publica, situacdo dos presidios, criminalidade e menores, questdes da
terra, racismo no futebol ou discriminagdo racial e social, moral e aos
costumes, noticias sobre as condi¢des de vida e trabalho nas regiGes norte e
nordeste.

Temas estudantis: movimento estudantil, corrupg¢do no ensino, ciéncia ou SBPC.

Temas de politica internacional: EUA X URSS, outras ditaduras na América Latina e em outros
paises aliados aos EUA.

Temas sobre o fazer censura: censura a imprensa, as artes e espetaculos, aos meios de
comunica¢do em geral, criticas sobre a censura ou aos seus
censores, apreensdes de livros e revistas.

O controle das palavras sempre fez parte da histéria do Brasil. Desde 1500 quando Portugal
se apossou destas terras, as letras eram para poucos; na col6nia, a criacdo de graficas ou a livre
circulacgdo de livros era proibida. O Estado sempre teve medo de ideias subversivas,
“revolucionarias”. Para evitar tais ideias produtoras de mudancas sociais, comecaram a criar e
equipar com materiais e pessoal humano os aparatos de controle para deter as palavras, as ideias, os

pensamentos ditos “revolucionarios” (CARNEIRO, 1997 p.19-23).

O Estado para exercer o controle sobre a cultura e o social se utilizava tanto de mecanismos

juridicos, policias, bélicos quanto de mecanismos morais e religiosos como forma de proteger a
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ordem instituida. Constituindo-se como os arautos da ordem, da moral e dos bons costumes, capazes
de proteger toda a sociedade das palavras “perigosas”, “daninhas” que poderiam infestar os
coracdes e as mentes dos desavisados. O aparato repressor das ideias, a censura, buscou
hierarquizar, caracterizar e classificar as palavras e as “ideias submetendo-as, diariamente, a um

processo seletivo com o objetivo de purificar a sociedade” (CARNEIRO, 1997 p.18).

Para Alexandre Ayub Stephanou (2001), a censura busca “estabelecer, através de um poder
de policia e de proibigao, um processo seletivo, classificando o licito e o ilicito, o moral e o amoral, o
artistico e o pornografico, a obra relevante e a insignificante” (p.34-35). Esse processo seletivo
classificatdrio foi exercido pelo Governo Militar brasileiro apds a “Revolu¢do” de 1964. Em graus
diferentes relacionados ao tempo e as diferentes midias, como afirma o autor, sempre querendo
“estabelecer uma ideologia, purificar uma sociedade, aprimorar culturalmente uma na¢do ou

impedir a propagacdo de ideias consideradas inconvenientes” (STEPHANOU, 2001 p.35).

Em 1964, data do poema “O ANTI-RUIDO”, interdiscursivamente, o aparato repressor do
ruido em S3o Paulo era o Deops (Departamento de Ordem Politica e Social), criado em 1924 e extinto
em 1983. Para Maria Luiza Tucci Carneiro, o Deops, como parte fundamental da policia politica em
nivel estadual é o “érgdo preocupado em sustar a propagacao de ideias revoluciondrias, [adotando]
medidas administrativas sistematicas, assim como [endossando] o discurso ordenador e saneador
articulado pelo governo” (CARNEIRO, 1997 p.14). O objetivo dos érgdos censores era diminuir a
circulacdo de palavras e ideias subversivas. Para eles, estas eram capazes de disseminar valores e

comportamentos proibidos, capazes de questionar a ordem estabelecida.

Como relata Alexandre Ayub Stephanou (2001), no inicio da “Revoluc¢do” de 64 a censura aos
meios de comunicacdo ndo era tdo aberta, porque a “maioria dos grandes jornais havia apoiado o
movimento, inclusive 'trabalhando' a opinido publica para a sua aceitagdo” (STEPHANOU, 2001
p.288). Mas quando algumas midias de comunicacdo comegaram a noticiar os desmandos e excessos
do golpe, e a cada dia as noticias chegavam dos quatro cantos do Brasil, e a resisténcia da populacdo
e dos meios de comunicagdo aumentava, os 6rgaos de seguranga iam reprimindo cada vez mais,

controlando o que deveria ser noticiado.

As instancias de poder, figurativizadas no Deops e nos outros aparelhos repressores do
Estado autorizavam o jornal a poder-falar as coisas do social. Mas o que interessa aqui é saber,
conforme coloca Roland Barthes (2004), “sob que condi¢Ges e segundo que operagbes o discurso
[autorizado] pode despojar-se de todo desejo de agarrar[-se]” (BARTHES, 2004 p.10) ao poder da

censura ou aos seus lugares de poder, para saber-poder-fazer a resisténcia contra os drgdos
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repressores. Deve-se primeiro compreender os discursos autorizados e como esses discursos sao
colocados. Para depois saber sob que operacdes o discurso autorizado pode se ressignificar. Assim,
cabe aos intelectuais e aos artistas travar a verdadeira guerra contra a instancia com a qual o poder

da censura se inscreve: a linguagem (BARTHES, 2004 p.12).

Para Roland Barthes (2004) a mais autoritaria das linguagens é a lingua, sendo a mais
opressora, na constituicdo dos poderes e na perpetuagdo histérica e trans-social dos diversos
poderes. A lingua é tdo opressiva e obscura que esquecemos que toda lingua é classificatdria, e nessa

classificagdo ela se define, menos pelo que permite dizer e mais pelo que ela obriga a dizer, isto &,

[...] a lingua ndo se esgota na mensagem que engendra; ela pode sobreviver
a essa mensagem e nela fazer ouvir, numa ressonancia muitas vezes
terrivel, outra coisa para além do que é dito, super-imprimindo a voz
consciente, razoavel do sujeito, a voz dominadora, teimosa, implacavel da
estrutura (BARTHES, 2004 p.14).

Por essas caracteristicas, Roland Barthes salientava que a lingua é fascista, porque ela obriga
a dizer e ndo impede de dizer. Logo, para o poeta Augusto de Campos fugir desse fascismo da lingua,
do poder da censura, precisa se valer das artimanhas da trapaga. Para Roland Barthes, um caminho:
“trapacear com a lingua ou trapacear a lingua” (BARTHES, 2004, p.16). Trapacear é um fazer
performatico que envolve no enunciado “trapacear com a lingua” um agir junto, combinado, lado a
lado, parceiros no engodo; enquanto que o outro enunciado “trapacear a lingua” é um agir contra a
lingua, um fazer solitdrio, uma resisténcia a prépria lingua. Roland Barthes (2004, p.16) defende que
“essa trapaca é salutar” por permitir um esquivar, um logro magnifico de fazer ouvir a lingua fora do

poder.

Diante de todo um aparelho repressor criado pelo Estado, questionamos: quais estratégias
criativas eram utilizadas como subterfugios para burlar a censura? Numa época que o falar (escrever,
pintar, cantar, se expressar) era vigiado, interditado. Cabe compreender essas estratégias como

modos de lutar contra a censura.

Mikhail Bakhtin afirma que “cada palavra remete a um ou a diversos contextos, nos quais ela
viveu sua existéncia socialmente subentendida. Todas as palavras, todas as formas, estdo povoadas
de intengbes” (1998, p.261). E continua, “a palavra do outro deixa de ser uma informacdo, uma
indicacdo, uma regra, um modelo, etc.,, ela procura definir as bases mesmas de nosso

comportamento e de nossa atitude em relacdo ao mundo” (1998, pg. 261).
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José Carlos Sebe Bom Meihy, no prefacio do livro Livros proibidos, ideias malditas de Maria
Luiza Tucci Carneiro, explica que esses modos de burlar os bloqueios impostos pelas autoridades
censoras sdo “as maneiras criativas assumidas pelos subversivos para driblar o controle [e] mostram
gue quanto mais eminentes forem as limitacdes, mais inteligentes serdo os esforcos para sua
superacdo” (1997, p.14). Logo, tornou-se rotina para jornalistas, artistas, intelectuais e estudantes
criar maneiras e formas sobre o que se podia escrever, compor, criar, ensinar, encenar, cantar, falar
“sem atrair represalias pessoais” ou sem sofrer censura parcial ou total. E mesmo assim a partir dos

subterfugios da linguagem saber-ser compreendido.

Do interdiscurso dos enunciadores da contra censura, novos valores surgem pelos modos de
como a midia impressa burlava esse aparelho repressor do ruido naquela época. Um dos mais
combativos jornais desse periodo histdrico, o Correio da Manh3a, em 1966 ja anunciava com uma
charge de Reginaldo Fortuna, como seria a Lei de Imprensa que entraria em vigor em 14 de margo de
1967. A Lei de Imprensa foi criada em 1967, com o objetivo de controlar e acabar com a resisténcia

dos meios de comunica¢do ao Governo Militar.
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~ Foi vocé, Maria, ou ji comegou a Lei de Imprensa?

Fig. 36: Charge de Reginaldo Fortuna, publicada no jornal Correio da Manh3, sobre a Lei de Imprensa em
07/10/1966.
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Na midia impressa, como outro exemplo, pode-se citar o caso dos jornais O Estado de Sao
Paulo e o Jornal da Tarde, ambos da familia Mesquita, sob censura prévia desde agosto de 1972, com
censores em suas redacdes. Em 1973, O Estado de S3o Paulo comeca a preencher os espacos das
matérias proibidas com versos de “Os Lusiadas”, de Luis de Camdes. Segundo Maria Aparecida de
Aquino (1999), no livro Censura, imprensa e Estado Autoritdrio, foram cortados 1.136 textos no
periodo de 29 de marco de 1973 a 03 de janeiro de 1975, os referidos versos camonianos foram
publicados 655 vezes. No Jornal da Tarde, publicavam receitas no lugar das matérias censuradas, e
essas receitas eram completamente sem sentido. Esses sdo exemplos de contestagdo, as vezes sem

sentido que comegaram a ser constantes em diversos veiculos de comunicagdo pelo pais.

Esses sdo exemplos de configuragdes interdiscursivas da midia jornalistica com a qual a
linguagem é levada a extremos. Rompendo com o previsivel e rotineiro, ela cria outra ldgica, outra
sintaxe, outro cddigo, como se intentasse a criagdo de um universo auténomo, para se fazer falar, o

que era proibido.

4.3 REVERBERAGOES “REVOLUCIONARIAS” OU VIAS DA “BANDIDAGEM”

Os investimentos figurativos irdo concretizar os percursos tematicos: do antirruido e do
ruido. No poema todos os percursos figurativos sdo caracterizados pela oposi¢do de tragos politicos,
econdmicos, sociais, do fazer da censura e do fazer da linguagem que separam, no texto, os dois
percursos antitéticos postos pelo conteddo do plano da expressdo: o do fazer antirruido e do fazer
ruido. Nos tragos figurativos, as figuras que correspondem ao segundo percurso concretizam
coerentemente a negacdo do primeiro percurso. Os tracgos figurativos que constituem cada um dos

percursos no texto analisado sao:



Tracos Percurso do antirruido vs Percurso do ruido

Politico CORT; zer; CHOQ; SUSP. LIB; LIVR; Bast; VER.
Econémico top; Big; VEND; COMPR. POP; tic; mer(o); por(c); BRAS
Social VIP; CHIC; ri(c). SUB; POP; SOC.

Fazer da Censura

CORT; mer(d); zer; CHIC; VIP.

LIB; LIVR; sic; VANG; Bast.

Fazer da
Linguagem

VIP; POP; CHIC; top; ri(o); mer(o);
por(o); lux; VER; SOL; MAX.

PIC; cap; DEB; BAR; SUB; pan; FUT;
FOT; GARG; REV.

Fig. 35: Quadro dos tracos figurativos do “O ANTI-RUIDO”.
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O percurso tematico no “O ANTI-RUIDO” é dado a partir da polissemia do contetido posto pelo

radical dos elementos verbais plasmados, e servem por estabelecer a significacdo: o da interdi¢ao da

palavra, consequentemente, da fala; em oposi¢ao a radicalizacdo da palavra, dos atos. As tematicas

gue constituem cada um dos programas no texto analisado sdo:

Programa Narrativo da Interdi¢ao

Percurso do antirruido

Proposta de agdo: censurar.

Ponto de vista da alienagdo.

Permanéncia do status quo.

Eixo tematico politico

1. Negacado de ideias subversivas.

2. Controle dos meios de comunicacao.



3. Condenacdo de pessoas ou instituicdes suspeitas.

Eixo tematico econdmico

1. Afirmag¢do do modelo econémico capitalista.

Eixo tematico social

1. Negacgdo ou aversdo as mudangas sociais.
2. Defesa do status quo.

Eixo tematico do fazer da censura

1. Afirmagdo do controle das palavras.
2. Afirmacgao de critérios classificatérios.

Eixo linguagem

1. Valoriza¢do de palavras sem polissemia.
2. Valorizagdo de palavras estrangeiras.
3. Valorizagdo de palavras do uso comum.

Programa Narrativo da Radicalizacdao
Percurso do ruido

Proposta de agdo: radicalizar.

Ponto de vista da subversao.

Possibilidade de mudanga: revolucdo.

Eixo tematico politico

1. Afirmacdo de ideias subversivas.
2. Liberalizacao dos meios de comunicacao.
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3. Negacao de qualquer controle politico.
Eixo tematico econémico
1. Valorizagao de produtos e ideias nacionais.

2. Afirmacdo das coisas simples, coletivas, etc.

Eixo tematico social

1. Afirmagdo ou apoio as mudancgas sociais.
2. Afirmagdo da mudanga social pela radicalizagao dos atos.
3. Negacao do status quo.

Eixo tematico do fazer da censura

1. Negacao de qualquer controle das palavras.
2. Negacao de qualquer critério classificatério.

Eixo linguagem

1. Valorizagdo de palavras polissémicas.

2. Valorizagdo de qualquer palavra do uso comum que seja polissémica.
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Correlativamente, o poema apresenta uma enunciagdo particular: ha um eu que assume a

construcdo do poema para um tu pressuposto. Esse eu indica pela plastica do poema e pelo

conteudo sua visdo e descricao intersubjetiva do mundo e dos temas que aborda, para um tu que

estd fora do poema. Pelo arranjo hd uma interacdo face a face com o enunciatario, capaz de

sensibiliza-lo com o que o enunciador pde em cena.

Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés (2008, p.314) definem o predicado de um enunciado

como uma relagdo constitutiva do enunciado, uma funcdo resultante dos actantes relacionados a um

atributo, sendo que esse atributo pode ser distinguido por dois tipos de relagGes-predicativas

elementares: os enunciados de fazer e os enunciados de estado. Os actantes sdo capazes de poder

experimentar certas qualidades ou modificacGes, que podem ser da ordem dos enunciados

descritivos ou dos enunciados modais.
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A competéncia como estrutura modal ou simplesmente competéncia modal é a organizacao
hierdrquica de modalidades volitivas (querer) e deobnticas (dever), que regem as modalidades
cognitivas (poder e saber) e performaticas (fazer). Para Algirdas Julien Greimas (1976, p.69), a
competéncia cognitiva (ser do ser) habilita o sujeito a fazer julgamentos sobre os objetos-enunciados
a respeito do mundo. Por sua vez a competéncia pragmatica (ser do fazer), trata do sujeito disposto a

agir. Ambas sdo instancias potenciais, em que se situa o conjunto das preliminares do fazer e do ser.

A partir disso, Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés'’ (2008) postularam um quadro

agrupando as competéncias modais assim:

MODALIDADES VIRTUALIZANTES ATUALIZANTES REALIZANTES
EXOTAXICAS DEVER PODER FAZER
ENDOTAXICAS QUERER SABER SER

Fig. 37: Quadro da organizacdo das modalidades

As modalidades exotdxicas sdo capazes de entrar em relagbes translativas (de ligar
enunciados que tém sujeitos distintos). As modalidades endotdaxicas, de carater mais simples, ligam
sujeitos idénticos ou em sincretismo. Do ponto de vista da semidtica narrativa juntiva, as
modalidades virtualizantes correspondem ao estabelecimento de sujeitos e objetos, anteriormente a
qualquer juncdo (ou inversamente, a supressdo pura e simples dessa relagdo) (GREIMAS; COURTES,
2008, p.536). As modalidades atualizantes sdo as operacdes, que podem corresponder — na medida
em que se efetuam a partir de uma realizagdo anterior — a uma transformacdo que opera a disjuncado
entre sujeito e objeto. Equivalerad entdo, no plano figurativo, a privacao: se no nivel actorial o sujeito
do fazer for diferente do sujeito desprovido, ter-se-4 uma atualizagdo transitiva (figurativizada pela
apropriacdo); se nao for diferente, ter-se-4 uma atualizacdo reflexiva (a renuncia). Denominaremos

valor atualizado qualquer valor investido no objeto no momento (ou na posicdo sintatica) em que

11 Quadro retirado do Dicionario de Semidtica, (verbete: modalidade), p.315. In: GREIMAS, A. J.;
COURTES, J. Diciondrio de semidtica. Tomo |. Sdo Paulo: Editora Cultrix, 2008.
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este se encontra em relacdo disjuntiva com o sujeito (GREIMAS; COURTES, 2008, p.46-47). Por sua
vez as modalidades realizantes sdo as operagdes de transformacdo, que a partir de uma disjuncao
anterior, estabelecem a conjuncdo entre o sujeito e o objeto. Conforme seja o sujeito do fazer
diferente ou ndo do beneficiario no nivel actorial, ter-se-a quer uma realizacdo transitiva, quer uma
realizacdo reflexiva. Chamar-se-a valor realizado o valor investido no objeto no momento (isto €, na

posic3o sintatica) em que este estd em conjuncdo com o sujeito (GREIMAS; COURTES, 2008, p.407).

Do ponto de vista da semidtica narrativa da unido, o sujeito ja possui as competéncias das
modalidades virtualizantes e das modalidades atualizantes. Logo, o foco de atuag¢do desse sujeito
serd sobre as modalidades realizantes, ou seja, sobre a vivéncia da transformagdo do sentido em co-

presenc¢a, em ato, no momento de sua realizagdo.

No poema “O ANTI-RUIDO”, o ser radical é entendido como um modo de ser do fazer. Ser
radical é pretender a transformacgdo imediata e completa do social. Essa postura extremada contra o
gue é tradicional, usual, faz parte do sujeito. Seja a radicalidade na linguagem, na politica, seja na
inquietacdo diante do que acontecia na sociedade. Haroldo de Campos apoiado em Karl Marx
defende que “ser radical é tomar as coisas pela raiz. E a raiz, para o homem é o préprio homem”

(CAMPOS, in: ANDRADE, 1991 p.7).

O poema configura-se como incentivo a radicalidade das a¢bes dos sujeitos diante da
censura, dos érgdos repressores. Se a vida tornou-se perigosa, o que resta senao radicalizar o préprio
agir no mundo, resistindo a todos os modos de opressao. A resisténcia deve ser feita em todos os
momentos da vida do sujeito no social, conjugada a uma busca na mudancga da sociedade, intervindo

e transformando o mundo.

Assim, nada é gratuito, nada é desnecessario, nada é inocente ou ingénuo, o arranjo pldstico
do poema “O ANTI-RUIDO” n3o é independente do contexto da época de sua criagdo. A configuracdo
do poema ja mostra uma posi¢do, um valor. Esse comunicar delimita uma postura, um modo de viver
nesse mundo em 1964. Isso corrobora com a afirmac¢do de Jean-Francois Lyotard (1986, p. 17) no que
diz respeito ao principio que alicerca a comunicacdo: “falar é combater, mas ndo é necessariamente

para ganhar o jogo”.

O “ser radical” em “O ANTI-RUIDO” n3o é a mesma coisa que o militante da revoluc3o e ou o

futuro da revolugdo, mas é pensado como orientacdo, um modo de agir, um encontro com o sujeito

III

para poder-saber-fazer transformar o seu prdprio agir nesse mundo. Assim, o “ser radical” é aquele



112

que é capaz de falar o que outros ndo ousavam falar, capaz de pensar modos de dizer o indizivel,

para burlar o poder da censura.

Tinha-se que resistir, recusando a submissdo ao corte da censura, buscando modos criativos
de reagir a ela. Logo, questionamos: o que é o ato de resistir? O ato de resisténcia envolve e
comporta inUmeros pontos de combate, que sdo pequenos e instdveis atos de desobediéncia ao
poder constituido. Para isso, o enunciador busca tornar visivel o que se tornou imperceptivel. Essas
manifestagdes que buscam barrar os efeitos opressivos da censura, a partir de uma a¢do ou reagao
no social, tendo os processos criativos da linguagem, com os quais se pode resistir pelo radicalizar

dos atos e dos usos da linguagem.

4.4 ATRAPACA SALUTAR

As palavras e seus mistérios estdo suspensos no devir. Enfim, qual é o segredo das palavras?
E dificil saber e prever seus segredos, as palavras esses seres perigosos, podem grafar uma coisa e
significar outra(s). Com as palavras se ddo os jogos de linguagem. Configuradas e rearranjadas em
diferentes maneiras, elas se desdobram em significados inesperados. E preciso vigid-las em seus

arranjos plasticos em que as suas materialidades produzem a polissemia.

As palavras sdo competentes para produzir novos valores, novas atitudes, e também as
palavras sdo sedutoras e sensibilizadoras incentivando uma tomada de consciéncia no social.
Revelando-se arma, ameacadora do status quo, a palavra necessita ser abafada, emudecida,
interditada pelos que coagem a liberdade de expressdo. Mas para interditar a palavra é necessario
instalar o que ndo se deve falar, “seja porque nada é necessario dizer ou, ainda, porque ndo ha como
dizer” (IANNI, 2000 p.215). Deixar a palavra indisponivel, capaz de fazer o sujeito ndo saber-poder
exprimir o dizivel, tornando-se assim, um nao-falar o que poderia falar, interrompendo pela palavra
sua capacidade de expressar sua opinido. Cabendo somente aos homens calar, entdo a palavra deve
ser silenciada, paralisada, cercada, controlada, cortada, mutilada, para ndo poder-saber-falar o

mundo.
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Essa “coisa”, a palavra é muito complicada, perigosa, chegando a vias da “bandidagem”, por
querer agir e tramar contra a ordem imposta. As palavras e as ideias tém, sim, poder conscientizador
e transformador, logo o controle foi rigoroso e severo pelos que coagem a liberdade de expressdo. A
linguagem ndo se reduz a um mero conjunto de cédigos capazes de trocar mensagens, informacoes;
por detras disso, ela é reveladora de posturas e valores, para ser e estar no mundo. N3o existe
linguagem inocente e ingénua, e muito menos os seus produtos dos quais sdo partes do mundo.
Assim, nenhuma linguagem é neutra. Mesmo que o seu criador ndo o reconhega, em cada produto

ha sempre um debate estético-ético-politico sobre o social, o mundo.

Isso vem de encontro com o que Roland Barthes (2004, p.10) defendia, que “ensinar, falar
simplesmente, fora de toda sangdo institucional, ndo constitui uma atividade que seja, por direito,
pura de qualquer poder”. Isso permite correlacionar que todo ato, desde o mais simples ao mais
complexo, do visivel ao mais invisivel, do mais exibicionista ao mais modesto, ndo é isento de

qualquer poder manipulador ou transformador.

O poema é constituido por radicais e prefixos de palavras que fazem parte do conjunto
paradigmdtico das linguas naturais. Essas figuras com apenas o seu radical exprimem a parte
invaridvel do vocdbulo, além da ideia geral da virtualidade dos termos, ou seja, seu significado pode
ser compreendido mesmo sem o seu prefixo ou sufixo. Correlativamente, o radical possibilita o

conhecimento de palavras da mesma familia, que lhes dd4 uma base comum de significado.

O radical dos enunciados é subordinado a certas regras coercitivas dadas pelo sistema. A
organizacdo dessas figuras no arranjo pldstico do poema permite estabelecer relagdes entre os
elementos de acordo com critérios pré-estabelecidos: disposicdo e regras estabelecidas dentro do
sistema da lingua. A significacdo dada ao radical dos enunciados é posta pelo tipo de relacdo que
permitiria apreender como ocorre seu sentido inicial. Correlativamente, a significacdo é fixada
anteriormente a sua organiza¢do no arranjo, enquanto o sentido é dado na colocacdo no arranjo
juntamente com os outros elementos, a partir de suas qualidades, suas propriedades e suas

pontencialidades.

No poema “O ANTI-RUIDO”, o destinatario precisa reconhecer as reitera¢des, os termos e as
possibilidades da lingua natural, figurativizados e plasmados no poema. O destinatario é convocado a
construir os enunciados a partir das possibilidades dadas pelo radical das palavras. Os termos
tratados nesse poema sdo de carater polissémico, e podem ter mais de uma interpretacdo, mais de
uma entrada no sistema, com a qual se pode tomar por outra coisa. A relacdo com esses outros

elementos consiste em dar sentidos diferentes a um elemento dentro de uma organizacdo légica.
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O enunciatario recorre as possibilidades virtuais da lingua para compreender essas diferentes
entradas no sistema dadas pelos morfemas. Isso convoca o destinatario para uma dupla articulacao

do fazer interpretativo: pelo sensivel e pelo inteligivel.

Essa colocacdo dos elementos é especificada pela relacdo de interacdo, cuja constituicdo de
sentidos e de valor ird comportar certos riscos, que fariam emergir efeitos de sentidos ndo

previsiveis e ndo repertoriados pelo sujeito (LANDOWSKI, 2010).

Mas o que significa o risco? Podemos dizer de acordo com o Diciondrio Caldas Aulete (2009)
gue é um perigo ou possibilidade de perigo. Sendo que o risco pode ser previsto, ou seja, estudado,
calculado e examinado de antemado. Portanto, um risco é qualquer coisa desconhecida ou incerta,

que possa impedir o sucesso de uma programacao (LANDOWSKI, 2005a).

No poema “O ANTI-RUIDO” n3o hd como ndo praticar nenhum tipo de risco no fazer
interpretativo do enunciatdrio. Interagindo com outros riscos dados por cada raiz colocada no
arranjo poético. Entdo, podem-se ter as seguintes intera¢des com o risco posto pelo poema: 1) ndo

estar preparado para o contexto poético; 2) ndo saber utilizar as pistas deixadas pelo enunciador.

Essas interagOes irdo distinguir os interesses mais basicos entre o risco de fracasso risco de
sucesso. Segundo Eric Landowski (2005a) o risco de fracasso é de uma ordem contingente, e em
teoria pode sempre ser evitado. No poema, o enunciatdrio sempre terda a possibilidade de
recomecar, retroceder um elemento ou o poema inteiro até conseguir ter o risco de sucesso. Assim o
regime de risco serd sempre limitado ou da seguranca. O contingente ndo é da ordem do acaso ou
do inesperado ou qualquer coisa deste género, mas é sempre algo da ordem do provavel, do que

pode acontecer.

O risco de se ndo conseguir escolher a entrada adequada para o contexto poético é bem
pequeno, e é um exercicio enunciativo necessario para a constituicdo desse enunciatario como co-
enunciador. Antes de comecar a realizar o jogo enunciativo, o enunciatario planeja mentalmente
uma programacao de como escolher a melhor entrada virtual da lingua de modo a causar o minimo
de risco para a interpretacdao do poema. Entretanto, a sua programacao anterior pode nao dar certo
por desconhecimento dessas varias possibilidades dadas pelo radical, ou do contexto poético, ou até
mesmo por ndo saber o sentido adequado para cada entrada no sistema dado pelo radical. Entao,
podera assim ocorrer um ajustamento, por parte do sujeito enunciatario ao objeto e ao contexto

poético. Sendo que ao se ajustar ao poema, o enunciatdrio tanto faz-sentir o poema quanto faz-fazer
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construir o proprio poema para que nao lhe cause risco, ou ocasionando um risco controlado do seu

fazer interpretativo, para que ocorra o sucesso.

No “O ANTI-RUIDO”, os valores surgem do estar junto, tal como o experimentamos, e n3o
mais estabelecidos anteriormente. Algirdas Julien Greimas, em seu livro Da Imperfei¢éo (1987) indica
caminhos para compreender e descrever como sao configurados esses tipos de relacdes da ordem do
“vivido”, enquanto pratica reflexiva do modo como entramos em contato com outro sujeito, com o
objeto ou “a presenga mesma das coisas que faz sentido” (FECHINE, 1998 p.4). Entdo, o sentido ndo é
mais manifestado como um discurso enunciado, configurando-se em um sentido realizado de
antemado, mas se configura em ato, se constréi no momento em que sujeito e objeto estdo um em
presenca do outro, em co-presenca (FECHINE, 1998 p.4). Eric Landowski (1999, p.8) assumindo essa
perspectiva delineada em Da Imperfei¢do, caracteriza o sentido como aquele que é “analisdvel como
o efeito do modo como nds nos relacionamos com a prépria presenga dos objetos, no momento em
gue o mundo se deixa apreender por nés como uma configuracdo sensivel carregada de sentido”.
Assim, o sentido torna-se um sentido sentido, com o qual o enunciador e o enunciatario implicados
com a propria interagdo enunciativa que faz o sentido surgir em ato. Pois ndo estamos mais diante de
um fazer-fazer entre sujeitos, mas de um fazer-ser, do qual o jogo interacional aqui se faz por
estarem em contato duas sensibilidades que se modulam mutuamente, a partir de configura¢des

estésicas-estéticas-éticas.

Pelo fazer do poeta o tu é sensibilizado e apreende como é construido o fazer estético a partir
de tracos deixados que facam sentir. E a partir de um procedimento de ajustamento ao poema,
realiza-se em ato o didlogo dessas duas instancias pressupostas.

O enunciador pelo seu fazer, mover o enunciatdrio, caracterizado ndo como aquele que
segue o direcionamento deixado pelo enunciador, mas como seu parceiro na intera¢gdo. Mas aqui o
enunciatario configura-se como aquele que dotado de competéncias cognitivas iguais as do
enunciador, apresenta em sua sensibilidade um agir reciproco pela apreensdo do sensivel, vivendo
conjuntamente o processar interacional do sentido, numa postura de se pér em presenca sujeito a
sujeito para atualizar o sentido. Entdo o sentido é sentido, enquanto enunciagao vivivel da interacgdo.
Simplesmente ao estar em contato por um ato de reciprocidade constroem juntos o fazer-fazer

poético.



CONSIDERAGOES FINAIS

“Quando nasci veio um anjo safado
Um chato de um querubim

que decretou que estava predestinado
a ser errado assim

ja de saida minha estrada entortou,

mas vou até o fim[..]”.

(Chico Buarque de Holanda. Até o Fim.
LP Chico Buarque, Polygram, 1978).
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RESSIGNIFICACAO DA MATERIALIDADE MIDIATICA

O fazer persuasivo do enunciador e o fazer interpretativo do enunciatario se baseiam no
regime da veridic¢do, constituindo-se assim em articulagdes no discurso do dizer verdadeiro, o qual o
enunciatario interpreta seus efeitos como “realidade”, “irrealidade”, “verdade”, “falso”, entre outros
efeitos de sentido no texto. Concordamos com Diana Barros (2003b, p.117) que “a questdo da
relagao entre discurso e referente desloca-se para a do contrato entre enunciador e enunciatdrio, de

tal forma que um produza e o outro interprete os efeitos de realidade”.

Assim, as duas extremidades pressupostas da cadeia de comunica¢cdo dependem do que o
enunciador faz fazer-crer verdadeiro; e o enunciatdrio faz-crer reconhecer as figuras como “imagens
do mundo”, enquanto imagens “reais” e “verdadeiras”, ou seja, o enunciatario cré verdadeiras, reais,

irreais, fantasticas essas imagens-figuras do mundo natural.

A “verdade” envolve uma relacdo pressuposta e reciproca entre o enunciador e o
enunciatario. Parte-se do pressuposto que o enunciador ndo produz discursos verdadeiros, “mas
discursos que produzem um efeito de sentido de ‘verdade’” (GREIMAS; COURTES, 2008 p.531). Logo,
a producdo da “verdade” é um fazer cognitivo especifico, sendo assim, um fazer parecer verdadeiro,
chamado de fazer persuasivo do enunciador como destinador que chama um fazer interpretativo do
enunciatario como destinatdrio, fazeres que colocam em jogo uma relagdo fiducidria intersubjetiva

subjacente.

O contrato fiducidrio que estd ancorado na veridiccdao pressupGe o fazer-crer e o crer.

Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés (2008, p.101) dizem que o contrato fiduciario:

[...] se inscreve no interior do discurso-enunciado e diz respeito a valores
pragmaticos. Ele se manifesta, entretanto, também no nivel da estrutura da
enunciacdo e apresenta-se entdo como um contrato enunciativo ou como
contrato de veridiccdo, ja que visa estabelecer uma convencdo fiduciaria
entre o enunciador e o enunciatario, referindo-se ao estatuto veridictério
(ao dizer-verdadeiro) do discurso enunciado. O contrato fiduciario, que
assim se instaura, pode repousar numa evidéncia ou entdo ser precedido de
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um fazer persuasivo (de um fazer-crer) do enunciador, ao qual corresponde
um fazer interpretativo (um crer) da parte do enunciatario.

O enunciador coloca os elementos da midia jornalistica e instaura uma ilusao de realidade
brasileira durante o periodo posterior a revolu¢ao de 1964, que o enunciatario ird apreender como
real”, um dizer verdadeiro. Como ja dito anteriormente, a referencializacdo é uma questdao do
enunciado, o acesso a significacdo para o semioticista faz-se a partir da desmontagem dos efeitos e
do estudo de sua constituicao de valores. Nos poemas, esse efeito de referencialidade é concretizado
pela materialidade significante para plasmar o conteuddo, organizado na topologia. A montagem

articulada sincreticamente torna-se assim um outro modo de noticiar o social.

Nos poemas, o destinador-Augusto de Campos se utiliza da forma do concretismo, com suas
articulagdes de linguagem: verbal, visual, sonora e espacial configuradas num dado suporte, como
estratégia de construcdo de sua poesia. A visualidade de sua poesia é complexificada também pelos
elementos plasmados por essa montagem, para que o poeta construa seu mundo poético. As
materialidades da midia impressa: jornal e revista irdo atuar no sentido de dar além da forma, sua
substancia, tanto no plano do contelddo quanto no plano da expressdo. Assim, a organizagao pldstica
do poema, com suas escolhas de temas e figuras, sua organizacdo na topologia do suporte sdo

produtos da presenca do destinador. Lincoln Guimardes Dias advoga que

“[...] quando o material, ou mesmo a condicdo do matérico [do objeto
estético] sdo convocados a participar da urdidura do sentido, eles sdo
alcados ao nivel da forma e a sua condi¢do de material ou matéria passam a
ser um efeito da manipula¢do do enunciador” (DIAS, 1997 p.66).

Augusto de Campos buscou, com as diferentes midias, modos de compreendé-las e
reinventa-las para uso de poesia. Portanto procurou um modo de enfrentar a linguagem, qualquer
linguagem, para com isso construir um modo de enfrenta-la. Affonso Romano de Sant’Anna (1999,
p.45) observa que “os artistas que trabalham nesse tipo de producdo estdo interessados em
estabelecer um corte com o cotidiano usando os préprios elementos que povoam o mundo”. Para
isso, ndo se submetendo a tirania do que estad no jornal e na revista, mas extraindo deles toda sua
potencialidade plastica, para construir com isso outra légica, outro cddigo para poder contra ataca-la

cOm suas mesmas armas e objetos tiranos.
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O destinador- Augusto de Campos busca com essas materialidades midiaticas do jornal e da
revista minar e implodir coisas, os fatos sobre o social que estavam latentes. O destinador ao se valer
dessa materialidade busca modelar a plastica para assim construir sua poética. Com isso, deslocando
de seu uso e do seu espaco midiatico um discurso de resisténcia a ditadura em 1964. Os poemas sao
criticos em relacdo a censura, e ao governo militar em 1964, em particular. Ao utilizar o discurso
controlado e autorizado pelos militares, o destinador Augusto de Campos desloca-se do papel que
cria o discurso, ao falar sobre as coisas do social, para aquele papel que mostra, ou melhor dizendo,
que deixa os modos de opressdo sobre um raio de luz para que o destinatdrio as veja. E o jornal e a

revista que diz, que fala e que faz falar as coisas do mundo.

A midia jornalistica estava autorizada pelo governo repressor a falar. Os militares
argumentavam que controlavam as noticias para salvaguardar o Estado de toda subversdo interna ou
externa, assim qualquer noticia negativa ou temas como: sequestro, greves, disputas nos ministérios,
sucessdo presidencial, contravengdes, dados estatisticos sobre a producdo agricola e industrial, sobre
a saude publica, educacdo, inflacgdo ou sobre qualquer coisa que fosse considerada muni¢do para o
inimigo, ou indicio de subversdo, poderia ser distorcida por uma imprensa que nao estava alinhada
com os principios da “Revolucdo” de 64. Eles acreditavam que as divulgacGes de atos subversivos
poderiam servir de “receita” para aqueles que estivessem pensando em atos semelhantes (SMITH,

2000).

O destinador diz o que |é na midia impressa e ndo o que vé. O poeta, o intelectual, o
estudante, o artista, a populacdo, esses ndo poderiam falar, a esses cabia apenas calar, silenciar-se
para o que ocorria no Brasil. A estratégia utilizada ao compor os poemas, com esses tracos da midia
impressa, foi justamente para o destinador criar efeito de afastamento do acontecimento,

produzindo o efeito pretendido do dizer verdadeiro construido no discurso.

O destinador-Augusto de Campos no optar por delinear a ambientacdo da midia impressa
para construir seu mundo poético, quer ressignificar as informacGes recolhidas e ligadas as
dimensGes dos fatos da objetividade aparente, na dimensdo subjetiva. Com isso os temas e as figuras
rearranjadas assumem um poder mobilizador posto pelo destinador, que ird afetar o sujeito
sensivelmente. Assim, esse deslocamento, essa ressignificacdo do jornal e da revista configura-se
também como uma critica a essas instancias nas quais o poder se infiltra, e com a qual o poeta erige
uma contracomunica¢do, na acep¢do que Décio Pignatari (1971, p.67) advoga como antidoto, um
“contrairritante antiambiente” capaz de deslocar o sujeito do seu lugar de conforto. Capaz de

prevenir e preparar a
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“[...] sensibilidade para as mudancas e os efeitos causados pelos meios de
comunicacdo, extraindo dos proprios meios os meios com que criticar e
salientar os desmandos provocados (...), amaciando os seus efeitos de
hipnose e alienacdo” (PIGNATARI, 1971 p. 67 - grifo nosso).

A materialidade da midia é desviada, deslocada, transgredida, ressignificada ao ser tirada da
sua continuidade usual e configurada numa situagao diferente, fora de seu uso. Tendo por base isso,
pode-se afirmar que Augusto de Campos é um bricoleur, um tradutor ao recolher, agrupar e articular
sincreticamente as coisas do mundo, em que se insere como foi analisada sua agao de recolher e
selecionar incide no universo da midia impressa, com o qual constrdi seu discurso poético e seu
modo de ser e estar no social. Esse seu ser e estar no mundo exige ndo apenas a compreensao
cultural e social do mundo elaborado, mas também uma participacdo mais ativa do papel que
assume enquanto sujeito do mundo. Isso sdo os modos de presenga reconhecidos como marcas do

sujeito no mundo, ou seja, os seus modos de intervencgao.

INTERAGOES EM CONFIGURAGAO

Para se compreender os modos de intervengdo no mundo, questionamos: como opera o
destinador Augusto de Campos no seu fazer poético para o seu destinatdrio? Que modos de
interacdo instaura para processar o sentido? Pode-se ter entdo tipos diferentes? Que tipos de
interacGes ele produz para levar o destinatdrio para o sentido sensivel de sua poesia que o
encaminha ao sentido inteligivel? Como esses dois procedimentos de acesso ao sentido sdo
articulados em uma dindmica operadora da interpretacdo? Ana Claudia de Oliveira (2009a, 2009b e
2010) vem buscando complementar os estudos discursivos em relagdo aos regimes de interacdo e de
sentido proposto por Eric Landowski (1989, 2001, 2004, 2005a). Assim procedendo ao exame das
poesias nos foi possibilitado também um exame no discurso dessa correlacdo entre interacdo e

sentido. Além de esbocar a imagem do destinador como enunciador e do destinatario,
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implicitamente como enunciatario. Essas imagens permitem estabelecer a estrutura modelar dos

parceiros da comunicacdo que por varios tipos de interacdo constroem a significacao.

O destinador Augusto de Campos se coloca entre o regime de juncdo e o regime de unido,
por pontos de interseccdo interacional; sua poética se configura como um lugar de reunido
intersemidtica, em que se arrolam as passagens entre esses diferentes regimes que desencadeam o
processamento da obra. A escolha do destinador em relagdo a materialidade significante da midia,
nas suas construgdes enunciativas, temdticas e figurativas com as suas plasticidades e estesias, pode
conferir aos sujeitos em interagdo com o objeto um qué que faz sentir as qualidades emanadas dos
poemas. Had um destinador forte doador de competéncias que se afirma a cada escolha plastica, e ele
reorganiza as materialidades midiaticas do jornal e da revista para um destinatdrio que com a doag¢do

de competéncias volitivas, cognitivas e performaticas.

Ainda, o destinador- Augusto de Campos age por reciprocidade e reflexividade; com o seu
destinatario. Configurado a partir do nonsense o seu texto estrutura-se mais aberto a intervengao do
destinatario e possibilita-o reinventar o sentido no e pelo ato. Com isso, o poema ganha sentido pela
e na interacdo. No livro Da Imperfeigdo (2002), Algirdas Julien Greimas coloca que o sentido s6 pode
ser apreendido pelo vivido, pela experiéncia estética e estésica diante do objeto, que se torna sujeito

da enunciagao.

As interagOes pressupostas e em correlagdo presentes nos poemas se configuram em duas
dindmicas. Sdo elas: a primeira que abarca o destinador que articula o texto para o destinatario; a
outra abrange o percurso do sentido que o destinatario configura em relagdo ao texto. A dindmica
dos regimes de interacdo discursivos, visualizada em suas posi¢cdes polares no quadrado semidtico,
permite a depreensdo das direcdes da movimentacdo do sujeito da enuncia¢do na configuracdo do

sentido, sensivel e inteligivelmente.

Na primeira dindmica, o destinador dotado tanto pelo seu sentir quanto pelo seu fazer fazer,
ao assumir seu posicionar, ele é impelido a direcionar o destinatadrio por diferentes estratégias de
negociacdo e convencimento para o destinatario acatar seu papel na constru¢do do sentido, doando
competéncias cognitivas e performdticas, a fim de modaliza-lo enquanto sujeito competente para
processar o sentido. A partir disso, configura-se no papel tematico de poeta vanguardista, que pela
articulacdo dos procedimentos analisados mostra e orienta o destinatdrio para que ele realize seu
fazer interpretativo por um certo percurso. Essas materialidades reoperadas pelo destinatario

atualizam o sentido pela apreensdo sensivel, que é vivido interativamente entre destinador e
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destinatario que assim processam o sentido. Fazendo o destinatdrio voltar ao inicio do percurso, o

destinador o encaminha para assumir um novo posicionar.

Na segunda dindamica, o destinatdrio em seu fazer dessemantizado pelo encontro com o
poema-objeto vai processa-lo sensivelmente. E o poema que pelo seu agir, torna-se sujeito. Nesse
encontro entre sujeitos o abismo surge como lugar capaz de tirar o destinatario do seu automatismo,
e buscando fazé-lo rearticular o seu processar cognitivo e performatico para realizar o seu fazer

interpretativo, que produz também a ressemantizagdo do seu estar no mundo.

Tais percursos interativos esquematizados, num modelo geral, que totaliza o corpus em
estudo, expdem os modos de presenga do destinador nesse mundo poético. Esse constructo centra-
se na formula¢do da dindmica de sentido que Eric Landowski (2005) postula como os dois lados da

gramatica narrativa que sao:
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Fig. 38: Dinamica da producdo de sentido pelo destinador Augusto de Campos para o destinatario de sua

poesia tendo as seguintes orientagdes.
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INVESTIMENTOS SEMANTICOS

Das categorias semanticas que emergiram e foram reiteradas, a partir das quais os textos se
constroem e que estdo na base de sua construgao, constatou-se axiologicamente o valor “liberdade”
em oposi¢do ao valor “opressdo”. O valor liberdade estd associado a faculdade de cultivar e externar
as proprias opinides, julgamentos, crengas; desfrutando de publicar e emitir opinides sem censura. O
termo contrdrio a opressdao é definido como submissdo conseguida pela forca, imposta

violentamente pelo autoritarismo e pela brutalidade.

Com isso na opera¢do de negacdo de cada termo contrdrio, obtém-se os termos
subcontrdrios: liberar vs censurar. Por serem mais dinamicos irdo assumir investimentos tematicos e
figurativos mais ricos que os termos contrarios liberdade vs opressdo. Assim, em cada uma das
passagens entre esses valores tém-se investimentos semanticos mais especificos, como vimos sdo
reiterados nas andlises do corpus selecionado. No nivel fundamental as categorias que emergem

entre as passagens sdo: transgressdo vs integragdo e falar vs calar.

O destinatario privado do valor liberdade ou ndo tendo competéncia cognitiva e
performatica para reconhecer esse valor, necessita de um destinador forte doando-lhe competéncias
para possuir o valor liberdade ou recupera-lo. Isso ira demarcar a manipulacdo no texto tanto por
seducdo quanto por provocacdo ou intimidacdo, com a qual o destinatario pode liberar sua fala,
saindo do estado de integracdo aos comandos opressivos para o estado de transgressao dos mesmos

comandos, que o leva a conquistar ou recuperar sua liberdade.

As analises evidenciaram a reiteracdo do tema da interdi¢cdo da palavra, da fala, do corpo
configurando-se na censura da palavra, do corpo e na prdpria castracdo da fala, ou seja, em modos
de opressdo. O exame das marcas de presenca do destinador presentificado nos textos, com sua
escolha de temas e figuras que concretizam valores axiolégicos, permite corroborar o quadrado

semidtico em torno da seguinte configuracdo:
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Fig. 39: Configurac¢do dos investimentos semanticos.

Os investimentos semanticos: liberdade, opressao, liberar, censurar, falar, calar, integracao e
transgressao sofreram uma transformacdo; de estado de valor meramente diferencial e descritivo,
ao estatuto de valor axioldgico para o sujeito. Assim, esses valores axioldgicos tratam do sujeito

disposto a agir, a realizar uma dada acdo no mundo.

“DE SAIDA”

Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés (2008, p.435) dizem que “no interior do nivel
figurativo do discurso, convém que se distingam dois patamares, o da figuracdo e o da iconizacdo”. A

figuracdo é a disposicdo, ao longo do discurso, de um conjunto de figuras. A iconiza¢do “procura,
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num estagio mais avancado, “vestir” essas figuras, torna-las semelhantes a “realidade”, criando
assim a ilusdo referencial” (GREIMAS; COURTES, 2008 p.435). Apresenta uma relacdo de semelhanca
com a “realidade”, “ai cumpre a producdao de um efeito de sentido de verossimilhanca, de realidade
que é intensificado” (OLIVEIRA, 2005 p.525) por sua materialidade significante. Tem-se entdo um
esforco codificante que visa tornar o sentido concreto, denotativo, de certo modo localizavel,

sensivel, ou seja, “iconizando-os”.

Jean-Marie Floch (1986, p.135) confirma que o processo de iconizagdo por estar estabelecido
em um contrato enunciativo especifico, permite que do ponto de vista semantico esse processo
possa dar uma sobredeterminagdo dos elementos figurativos, por meio dos diversos procedimentos
de referencializag¢do interna. Isso ird enriquecer progressivamente a representacdo, até fazer que
pareca real a imagem produzida do mundo natural. Como teorizou esse semioticista, que “esta
‘impressdo referencial’, necessariamente condicionada pelo funcionamento préprio de um ou outro
universo semidtico, se apoia especificamente no contrato fiducidrio estabelecido” entre o
enunciador e o enunciatario, e nas condicdes de veridicgdo estipuladas pelo contrato
comunicacional, para fazer variar consideravelmente seu modo de adesdo a esse mesmo contrato.
Por esse proceder, Jean-Marie Floch (1986, p.135) propGe que “a extensdo do conceito de
iconicidade as condi¢cdes do contrato fiduciario que o funda, deveria permitir relativizar esta nogao

‘de impressao’ ou ‘de ilusdo referencial’ e abrir a investigacdo as variagdes culturais da iconicidade”.

Por sua vez, Merleau-Ponty (2003, p.15) assevera que “o mundo é aquilo que vemos”, e nos
interroga, “o que é este ver e o que é esta coisa ou este mundo?” em que “penetramos num labirinto
de dificuldades e contradi¢cdes”. O mundo é labirinto, na acepgdo de Jorge Luis Borges' (2001), e ver
esse labirinto ndo é facil, pois este labirinto é carregado de mundos outros, que se dobram e se

desdobram sobre outros mundos, repleto de dificuldades e contradicdes.

O artista-poeta por estar a frente do seu tempo é antecipador de uma nova postura de se
estar no mundo. Necessita mesmo diante dos atrasos intelectuais, culturais, valorativos, buscar
alternativas estéticas e técnicas de resisténcia ao julgo arcaizante da sociedade do seu tempo,

encontrar formas outras e novas tentativas de resistir. Para isso, buscard se apoiar em

12 "Labirinto", “Ndo havera nunca uma porta. Estas dentro/ E o alcicer abarca o universo/ E ndo
tem nem anverso nem reverso/ Nem externo muro nem secreto centro./ Ndo esperes que o rigor de
teu caminho/ Que teimosamente se bifurca em outro,/ Que obstinadamente se bifurca em outro,/
Tenha fim (...)”. BORGES, Jorge. O elogio da sombra. Editora Globo - Porto Alegre, 2001, (traducdo:
Carlos Nejar e Alfredo Jacques; revisdo da tradugdo: Maria Carolina de Araujo e Jorge Schwartz).
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experimentacdes estéticas para se fazer ouvir, se fazer compreender por diferentes procedimentos
expressivos. E isso demarcard que seu fazer estético nunca serd dissociado do seu fazer ético, no qual
estética e ética estdo associadas a partir do seu fazer enquanto artista. Desta forma, as diferentes
experimentacOes estéticas, a partir de diversos procedimentos expressivos, irdo compor um

programa de competéncias volitivas, cognitivas e performaticas doadas ao destinatario-enunciatario.

Enquanto doador de competéncias ao seu destinatario, o poeta, ird encontrar e absorver no
seu processo criativo tudo que for considerado importante para construir seu fazer artistico. No
universo de 64 foi na midia impressa quer no seu plano da expressao quer no seu plano do conteudo
que o poeta Augusto de Campos, encontrou os meios para construir uma poética contemporanea,
que fizesse outro ter e sentir trajetdrias de escapatdrias da opressao rumo a liberdade de opressdo.
Como Décio Pignatari (1971, p.28) acreditamos que “o artista € um designer da linguagem”. Augusto

de Campos é esse designer da linguagem, que a produz com readymades da midia.
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