PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011889/CA

20

2.
Auséncia, uma abordagem

Interessando-se pela narrativa de modo geral, independente do seu suporte expressivo ou
do seu prestigio sociocultural, a narratologia ndo tem que limitar a sua atengdo aos textos
narrativos literarios. Mas é verdade que aqui sdo sobretudo esses os privilegiados:
sabendo-se que é na narrativa verbal que se tem apoiado o desenvolvimento da
narratologia e que a narrativa literaria desfruta de uma projecdo que nado se pode ignorar,
ndo se estranhard que os conceitos com ela relacionados aparecam largamente
contemplados. (Reis & Lopes, 1988 p. 8-9)

A teoria e a critica narrativa, por privilegiarem o texto em suas abordagens,
refletem decisivamente nas duas areas de interesse desse estudo — as Artes
Cénicas e a Literatura. Nas Artes Cénicas o texto, na forma do dialogo, € um
elemento culturalmente encontrado e esperado numa peca teatral. O registro e a
documentacdo de pecas de teatro normalmente ocorrem textualmente no roteiro.
Dialogos, rubricas sdo caracteristicas desse tipo de documento. Se nas Artes
Cénicas a presenca do texto ¢é de fato evidente, € na Literatura (aqui como grande
area) que ele se torna inegavel.

Tanto as Artes Cénicas como a Literatura, portanto, apresentam uma
caracteristica comum: a presencga do texto como elemento com o qual e pelo qual
é construida e transmitida a narrativa. A contribuicdo pretendida neste trabalho ao
estudo da narrativa se fundamenta na possibilidade de considerar como objetos de
estudo o Palhaco Mimico dentro das Artes Cénicas e o Livro de Imagem dentro da
Literatura — justamente pela auséncia do texto no suporte, escrito ou falado.

O que se pretende dizer com auséncia de texto, aqui, ndo significa auséncia
de discurso. O que culturalmente se tem em ambas as situacGes citadas € a
auséncia de texto representado pela linguagem verbal (escrita ou oral).
Obviamente, a narrativa apresenta um discurso, mas este nao é representado ou
veiculado sob a forma verbal. Nas Artes Cénicas, o Palhaco Mimico lanca méo da
linguagem corporal/gestual, de codigos da pantomima e de diversos outros
recursos para construir o discurso narrativo que pretende. Igualmente, no Livro de
Imagem a auséncia de texto escrito leva o autor a revelar o discurso narrativo
apenas no desencadear das imagens. Logo, pelo discurso ndo ser transmitido
textualmente, por permanecer em siléncio no palhaco e no livro, é que vai
interessar aqui sua analise narrativa. Quando a linguagem textual/verbal é retirada
do objeto no qual culturalmente seria encontrada, e mantém-se o discurso

narrativo, como podemos obter uma analise que venha contribuir para o0 campo da
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narrativa? O que pode ser Util ao estudo da narrativa quando é retirado o elemento
principal de sua analise?

Para admitir a possibilidade de se estudar e analisar a narrativa sem a
representacdo do texto verbal é necessario reconhecer de antemédo o potencial
narrativo de imagens e objetos. E justamente para analisar essa possibilidade que
recorreremos aos estudos de Pier Paolo Pasolini, um autor que traz para esta
pesquisa as vozes de duas areas em particular: da Semiologia do Cinema e da
Pedagogia. Tal contribuicdo vai ser bastante significativa porque traz em si uma
afinidade com o estudo: a tensdo entre duas areas distintas, o Cinema e a
Literatura. Apesar de ndo apontar essa tensdo especificamente com as Artes
Cénicas, Pasolini traz questbes bastante interessantes quando analisa as
especificidades da linguagem visual, no Cinema, em contraponto com a
linguagem textual na Literatura. Assim, mesmo ndo coincidindo com as areas
abordadas, sua analise trara contribuicdes importantes para se pensar a relacdo
entre a Literatura llustrada e as Artes Cénicas.

Em Os Jovens Infelizes, Pasolini (1990) aponta para a existéncia de uma
linguagem prépria dos objetos, das coisas. Portanto, uma linguagem que é

apreendida visualmente:

As primeiras lembrancas da vida s@o lembrancas visuais. A vida, na lembrancga, torna-se
um filme mudo. Todos nds temos na mente a imagem que € a primeira, ou uma das
primeiras, da nossa vida. Essa imagem é um signo, e, para sermos exatos um signo
lingliistico. Portanto, se € um signo lingliistico, comunica ou expressa alguma coisa. (...) A
primeira imagem da minha vida é uma cortina, branca, transparente, que pende — imovel,
creio — de uma janela que da para um beco bastante triste e escuro. Essa cortina me
aterroriza e me angustia: ndo como alguma coisa ameacadora ou desagradavel, mas como
algo cosmico. Naquela cortina se resume e toma corpo todo o espirito da casa em que
nasci. Era uma casa burguesa em Bolonha. (...) Mas se nos objetos e nas coisas cujas
imagens ficam gravadas na minha lembranca, como as de um sonho indelével, se
condensa e se concentra todo um mundo de ‘memdrias’ que essas imagens evocam num
s6 instante... (Pasolini, 1990 p. 125-26)

Outros autores também apontam para uma linguagem presente em objetos,
ndo se tratando exatamente de uma ideia original no que concerne a uma “leitura
de mundo”. Mas a forma como essa linguagem ¢ lida, as caracteristicas proprias
dessa linguagem que sdo colocadas por Pasolini, € que traz uma contribuicéo
diferenciada para o trabalho. O fato de a linguagem das coisas nos chegar de
forma visual, e mesmo quando ndo dominamos ainda a linguagem verbal,
determina um modo de olhar e de apreender. Um “aprender”, como defende

Pasolini, que ndo nos permite resposta — no ambito do texto verbal apenas.
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O conteGido das minhas lembrancas ndo se sobrepunha de fato a eles: o contetido deles
era somente deles. E me era comunicado por eles. Sua comunicacdo era, portanto,
essencialmente pedagdgica. Ensinavam-me onde eu tinha nascido, em que mundo vivia e,
acima de tudo, como devia conceber meu nascimento e minha vida. Em se tratando de um
discurso pedagdgico inarticulado, fixo, incontestavel, ndo pode deixar de ser, como se diz
hoje, autoritario e repressivo. O que aquela cortina me disse e me ensinou nao admitia (e
nao admite) réplicas. (Pasolini, 1990 p. 126)

Ao passo que ndo permite réplica, esse tipo de discurso, portanto, inscreve-
se na totalidade da construgdo subjetiva do leitor e ndo somente na formacgéo
intelectual, ou, nas proprias palavras do autor, “o que ¢ educada ¢ a sua carne,
como forma do seu espirito”. Mais do que salientar a forma impositiva desse tipo
de linguagem, o interessante é perceber seu carater inarticulado. O dominio da
linguagem verbal, que permite posteriormente resposta, discussao, analise, esta
associado a um conhecimento da linguagem e de seu mecanismo de construcao.
Sua articulacdo, quando conhecida, permite ndo sé compreender 0s mecanismos
sob os quais essas informagdes sdo comunicadas, como permite também resposta.
O ndo dominio, o desconhecimento dos mecanismos da linguagem pedagdgica
das coisas e a maneira como ela atua precocemente na psicologia do individuo a
caracterizam como uma linguagem inarticulada. E, por isso, sua imposicao.

Como fato agravante para a situacdo, em paralelo a essa formacdo do
individuo, a nossa cultura como um todo ainda ndo tem uma preocupacdo na
educacéo visual, quando comparada ao texto verbal. Alguns autores apontam para
tal deficiéncia como um “analfabetismo visual”, que sugere uma falta de estudo da
linguagem visual como parte do curriculo escolar.

Como esclarecimento da diferenca entre uma representacdo pela linguagem
textual e visual, Pasolini, como cineasta, propde-nos uma analise sob o ponto de
vista conflitante entre a visdo e a representacdo préopria do literato e do cineasta.
Se o primeiro, a partir de seu olhar, reconstroi simbolicamente aquele mundo, “os
‘signos’ do sistema cinematografico sdo evidentemente as proprias coisas, na sua
materialidade e na sua realidade. E verdade que essas coisas se tornam ‘signos’,
mas sao ‘signos’, por assim dizer vivos.” (Pasolini, 1990 p.128) Se para o literato
¢ necessdria uma “tradu¢do” da linguagem das coisas, para transmissdo e
comunica¢do, no cinema essa representacdo da-se por meio da propria
representacdo da imagem das coisas. E € claro que isso tem consequéncias

inevitaveis e que vao proporcionar a riqueza poetica propria de cada linguagem,
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incluindo suas subversdes e contaminagfes. O que, porém, ndo exclui a
possibilidade de se apropriar de uma linguagem, mas trabalhar as especificidades
dela em outra linguagem diferente, ou em outro suporte.

A diferenca da pratica profissional do literato e do cineasta analisada por
Pasolini, no entanto, ndo exclui uma convergéncia entre as duas linguagens. O
literato, ao procurar representar a realidade vivida e percebida visualmente por
meio de palavras, terd no contexto de consumo a possibilidade de sua inversao:
imaginacdo decorrente da leitura do texto. O cineasta, por outro lado, ao expor a
realidade pela prépria representacdo visual das coisas, ndo impede a producédo
textual pelo seu expectador. Assim, também no livro produzido exclusivamente
com palavras, o leitor, no ato de fruicdo, reconstroi o texto em imagens. Ou seja,
cria imagens para 0s cenarios e personagens narrados no texto. Portanto, imagens
podem ser consequéncia de uma leitura de um texto verbal. Um produtor de
discurso que utiliza a linguagem visual — cineasta, ilustrador, palhago etc. — pode
ter como resultado da fruicdo de sua obra uma producéo textual. E é por isso que
as linguagens hibridas — o cinema, artes cénicas, o livro ilustrado — buscam nessa
tensdo entre a imagem e o texto uma construcdo conjunta, para que ndo sé evitem
um discurso redundante (apesar de questionavel a equivaléncia precisa entre
linguagens diferentes), como também para tirar partido das potencialidades
préprias de cada linguagem. Aqui voltamos ao tema da auséncia, agora naquilo
que a especificidade de uma complementa a outra.

Portanto, considerando a producdo textual a partir das imagens, propde-se
nesse trabalho o termo ‘“auséncia”, ndo com o significado de ‘“auséncia de
discurso”, mas como uma nao representagdo do texto na experiéncia de leitura.
Assim, ao nos referirmos a auséncia do texto no Livro de Imagem, por exemplo,
néo significa que este ndo possua um discurso, mas que o discurso pode ser de
forma diferente como usualmente e culturalmente o encontramos. E essa auséncia
que Pasolini reconhece quando exemplifica a lembranca da vida como um filme
mudo, mesmo ao explicitar a quantidade de informacéo, discurso e ensinamentos

contidos nas coisas. A mudez a qual se refere Pasolini ndo ¢ a mudez da auséncia

! Pasolini entende que o literato pode apresentar uma abordagem em sua produgao textual que
traz caracteristicas proprias do cinema e vice-versa. Quando apontamos para as caracteristicas
proprias, e as especificidades de uma linguagem, ndo estamos restringindo a possibilidade de outras
dentro dessa linguagem. Pelo contrario, prevemos possibilidades de relativizagdo e de outras maneiras
de se trabalhar a linguagem que nio seja s6 “obedecendo” aos principios préprios dela.
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de discurso, mas a de um discurso que é feito na auséncia do texto como codigo.
Outro exemplo que talvez seja ainda mais contundente € o trecho extraido do
texto “O ‘discurso’ dos cabelos” (In: Pasolini, 1990) em que o autor expde a
presenca de dois jovens, com cabelos compridos, no hall de um hotel onde estava
hospedado. O que esses jovens diziam ndo era expresso por palavras, era tudo
narrado pelos cabelos:

Naquela situacdo particular — que era plenamente politica, ou social, e, até diria, oficial —
eles ndo tinham, na verdade, nenhuma necessidade de falar. Seu siléncio era
rigorosamente funcional. E isso simplesmente porque a fala era supérflua. Ambos, de fato,
usavam para se comunicar, com 0s presentes, com 0s observadores — com seus irmaos
daquele momento —, uma linguagem diferente daquela composta de palavras.

Aquilo que substituia a tradicional linguagem verbal, tornando-a supérflua — e encontrando,
de resto, um lugar imediato no amplo dominio dos ‘signos’, ou seja, no ambito da
semiologia —, era a linguagem dos seus cabelos. (Pasolini, 1990 p. 37-8)

No Discurso dos Cabelos, Pasolini aborda a linguagem contida nos jovens
dos anos 1960, especificamente a linguagem contida no cabelo dos jovens daquela
época. Os cabelos compridos, adotados pela juventude revolucionaria, traziam,
para o autor, um discurso ‘silencioso’, revolucionario, politico, ideolégico etc.
Aqueles cabelos longos eram wuma linguagem, por produzir co6digos
compartilhados e com eles um discurso proprio também. Além disso, essa
linguagem fisica, material, aponta para algo diferente da linguagem verbal, mais
comum: a linguagem inarticulada. Uma linguagem a qual ndo temos acesso
integralmente aos seus mecanismos, a sua articulacéo. (Pasolini, 1990 p. 38)

Um outro enfoque sobre a auséncia é feito por Roland Barthes (2003), em
seu livro O Neutro. Desdobrando o enfoque de Pasolini, que defende uma
auséncia da linguagem textual, Barthes procura demonstrar que mesmo na
auséncia absoluta de codigo, ainda se mantém algo ‘falante’. Esse siléncio ¢
absorvido como codigo. O autor considera que na denominada “semiologia da
moral mundana, o siléncio tem de fato uma substancia ‘faladeira’ ou ‘falante’: ele
¢ sempre o implicito”. (Barthes, 2003 p. 54) Sendo inclusive interpretado como
discursos de diversas ordens: ora como direito, como defesa, como arma, como
crime etc. Portanto, no siléncio — a que explicitamente se refere Barthes, o siléncio
da fala — ndo esta necessariamente ausente um discurso. Ao contrario, nele pode

estar presente de forma implicita, dissimulada.
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Pode-se dizer que nenhum dos escritores que partiram de um combate assaz solitario
contra o poder da lingua péde ou pode evitar ser recuperado por ele, quer sob a forma
presente péstuma de uma inscri¢do na cultura oficial, quer sob a forma presente de uma
moda que impde sua imagem e lhe prescreve a conformidade com aquilo que dele se
espera. (Barthes, 1988 p. 26)

E, por fim, dentro do proprio estudo da Literatura em geral, a nogdo de
elipse — como figura de linguagem — traz em si a caracteristica de algo que é
silenciado, mas que (dentro do contexto) é subentendido. Ou seja, uma auséncia
textual que também ajuda a produzir o discurso narrativo.

O siléncio, assim, reine dentro do proprio termo algo de temivel e de belo.
Um termo que permite dentro de si uma ambivaléncia. O siléncio que me permite
concentracdo, um foco dentro do meu pensamento e sé nele, até o siléncio que
preciso fazer para escutar o outro, dar a palavra. Para ouvir com toda atengéo o
que o outro me tem a dizer. O siléncio no qual é de direito permanecer, até o
siléncio que me é imposto, obrigado. O siléncio que permanece diante de uma
beleza onde ndo sdo encontradas palavras que a traduzam até o siléncio do horror,
onde ndo se tem nada a dizer. O siléncio na cerimdnia como sinal de respeito, até
o0 siléncio que é feito por precaucdo. Siléncio por negligéncia até o siléncio
exigido na cumplicidade. E tantos outros que poderiamos listar aqui.

Em resumo, quando Pasolini aponta para a mudez da linguagem presente
nos cabelos, esta se referindo a uma mudez de cddigo textual, mas que através das
imagens (cabelo) é produzido um discurso. Assim, na auséncia do codigo textual,
temos as imagens como portadoras de signo e matéria-prima do discurso. Por
outro lado, Barthes vai apontar que mesmo na auséncia absoluta de codigos, o
discurso ainda é produzido. Ou seja, a auséncia de codigo é absorvida pela
linguagem como signo.

A narrativa, tanto no Livro de Imagem quanto na cena do Palhaco Mimico,
prescinde da palavra em sua constru¢do, mas ndo a ignora. Pelo contrario, tem
consciéncia da sua falta, da importancia cultural dada ao seu uso — dai sua
subversdo. E € justamente no jogo e na compreensdo do siléncio, proposto nos
dois casos, que funciona a fruicdo estética e a experiéncia narrativa nos objetos
escolhidos. E através da analise dessa experiéncia narrativa, calcada na tensdo
entre a expectativa e a auséncia, na criacdo, na veiculacdo e na recepgdo, que
procuraremos nortear o trabalho. N&o sé nortear, mas fazer dessa tensdo uma

forma de abordagem alternativa.
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Para compreendermos de que maneira serd conduzida essa abordagem é
necessaria, primeiramente, a fundamentacdo de trés termos com o0s quais
inevitavelmente se trabalhard ao longo de todo o estudo: Linguagem, Discurso e
Narrativa.

Em seguida, uma abordagem sobre as caracteristicas da Linguagem, em
especial seu carater afirmativo, e sobre a potencializagdo dessas caracteristicas no
contexto de uso (discurso) e no encontro com as especificidades do género
(narrativa).

E diante desse panorama que buscaremos inserir a nogao de auséncia. Como
contraponto complementar, e ndo contrario, como poderiamos suspeitar. A nogdo
de auséncia e a caracteristica afirmativa da linguagem serdo ambas contempladas,
proporcionando assim uma abordagem que se estabeleca nesse contraponto.
Sabendo de antemao da impossibilidade de uma abordagem tedrica exclusiva para
as nogOes de Linguagem, Discurso e Narrativa, explicitamos a escolha feita neste

estudo, sem pensar ser ela a Gnica possibilidade de enfrentamento da questéo.

2.1
Linguagem, Discurso e Narrativa

Como o objetivo deste trabalho é estudar a experiéncia narrativa em duas
linguagens especificas, faz-se necessario uma abordagem mais aprofundada do
termo Narrativa, 0 que inevitavelmente nos leva aos outros dois termos: Discurso
e Linguagem. Por isso, buscaremos referéncias que nos permitam maior clareza e
justificar a escolha dos termos nesta pesquisa. Verificando entre o0s principais
autores com os quais iremos trabalhar se temos coeréncia na acepg¢do dos termos,
mesmo que respeitadas as nuances de abordagem propria a cada obra.

Entendendo a Narrativa como um género do Discurso, sendo este a
Linguagem no seu contexto de uso e a linguagem o conjunto de cd6digos,
poderiamos entdo entender a Linguagem como substrato do Discurso e este como
substrato da Narrativa.

Porém, cabe apontar que a forma de abordagem, usualmente associada aos
estruturalistas, que entende Linguagem, Discurso e Narrativa como sendo uma
sequéncia gradativa de complexidade ja foi questionada e revista. Autores mais

recentes, com alguns dos quais iremos trabalhar, apontam a sequéncia de maneira
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inversa: a Narrativa como substrato do Discurso, e este como substrato da
Linguagem. O que propde a nova organizagdo é entender que o ser humano possui
em si uma pulsdo a Narrativa que o conduz no caminho inverso, a produzir
Discurso, e é dai que surge a producdo de Linguagem. Ou seja, que a necessidade
da expressdo narrativa na comunicacdo € que, em Ultima instancia, levou a
producdo do cddigo. Apesar das proposi¢des histdricas, entendemos que ambas as
posi¢cBes ndo sdo contraditorias, nem se invalidam mutuamente, e, dentro dessa
perspectiva, procuraremos lidar com ambas de maneira complementar. Essa
abordagem, em que ndo se propde o confronto que resulta numa polarizacéo,
devera ser buscada porque ndo se entende a ciéncia como um discurso de
trajetdria retilinea e continua.?

Apesar de aprofundados em é&reas de estudos especificas (Linguistica,
Anélise de Discurso e Narratologia), é importante frisar a caracteristica
indissociavel que possuem os termos entre si. O que significa dizer que uma
analise aprofundada que se possa fazer sobre qualquer uma das trés areas acabara
por buscar referéncias nas outras duas. Assim, 0s estudos que versam sobre
Linguagem, Discurso e Narrativa necessitardo de um foco interdisciplinar, ndo s6
pela relacdo entre os trés campos, mas também pela relacdo deles com o sujeito e
seu contexto social. Para este estudo, portanto, também sera necessario transitar
entre as areas e refletir sobre as questdes proprias de cada termo e de sua relacéo
COm 0S outros.

Para iniciarmos essa andlise, usamos a obra Anélise de Discurso, cuja
autora, Eni Orlandi (2005), aponta as diferencas entre essa area e a analise de duas
outras areas que também se ocupam da linguagem: uma delas que a trata como
cédigo — Linguistica —, e a outra como normas — Gramatica. A Linguistica procura
pensar a Linguagem como cddigo, como matéria-prima com a qual se procurara
trabalhar e produzir enunciados e, portanto, discurso. A Gramatica, como “normas
de bem dizer”. A linguagem seria, entdo, “a materialidade do discurso”, o
conjunto de elementos basicos com o0s quais se produz enunciados discursivos.

A preocupacdo de Eni Orlandi é sobre a analise de discurso, por isso, a
autora vai se ater de forma abrangente ndo a matéria-prima, mas ao contexto

social onde ela € usada. O que fica claro na passagem a seguir.

% Tal discuss&o é aprofundada no artigo escrito por Gamba Jr, e Eliane Garcia apresentado
no ??? Congresso de Desenvolvimento e Pesquisa em Design ???, em que segundo o autor o
desafio é conseguir lidar com a complementaridade de visdes diferentes.
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.. ndo se trabalha, como na Linguistica, com a lingua fechada nela mesma mas com o
discurso, que é um objeto sécio-histérico em que o linguistico intervém como pressuposto.
Nem se trabalha, por outro lado, com a histéria e a sociedade como se elas fossem
independentes do fato de que elas significam.

Nessa confluéncia, a Andlise de Discurso critica a pratica das Ciéncias Sociais e a da
Linguistica, refletindo sobre a maneira como a linguagem esta materializada na ideologia e
como a ideologia se manifesta na lingua.

Partindo da ideia de que a materialidade especifica da ideologia é o discurso e a
materialidade especifica do discurso é a lingua, trabalha a relagdo lingua-discurso-
ideologia. (Orlandi, 2005 p. 16-7)

Apesar de ndo termos uma equivaléncia direta entre os termos Linguagem e
Lingua, encontraremos em alguns autores 0 uso quase como sindnimos. Serdo
compreendidos aqui: a lingua como codigo e a linguagem como a qualidade desse
codigo. Ou de maneira exemplar para Barthes: “A linguagem ¢ uma legislagao, a
lingua ¢ seu cddigo.” (Barthes, 1988 p. 12)

Por conta dessa questdo, neste estudo teremos a preocupacdo de quando
falar da linguagem explicitar a natureza do codigo (iconico, textual, gestual). Por
isso a adjetivacdo de linguagem nesta pesquisa sempre remete ao tipo de codigo:
linguagem visual, textual, hibrida etc.

O discurso para Eni Orlandi é a palavra em curso, o processo, a linguagem
produzindo sentido. O que, portanto, inevitavelmente levara em consideragdo o
seu contexto de uso, caracterizando-se como uma area do conhecimento que é
fundamentalmente interdisciplinar.®

Para ilustrar, Eni Orlandi cita um evento ocorrido em uma eleigcdo
universitaria em que uma faixa (preta com letras brancas) fora colocada para
tranquilizar os eleitores de que o processo de votacao seria seguro, pois 0s vVotos
nao seriam identificados. A analise feita pela autora parte ndo s6 da frase “vote
sem medo”, mas também da maneira como ela foi apresentada e do contexto onde
ela estava. Segundo Eni, a faixa na cor preta nos anos 1960 trazia uma memoria,
gue ndo se pode negar numa andlise do discurso. A cor preta, do ponto de vista da
cromatografia politica da época, era associada ao fascismo, aos conservadores, a
“direita” politica. As palavras “sem medo” trazem em si caracteristicas implicitas:

a de que hd uma suspeita sobre algum candidato — que supostamente estaria

% A autora procura trabalhar sua obra sobre trés pilares que considera fundamentais para a
abordagem: a Linguistica — pela abordagem mais especifica que faz do codigo, da lingua; o
Materialismo Histdrico, por pressupor o contexto social e o “legado do materialismo histérico”, onde
o homem é parte actante da historia; e a Psicanalise, pois leva em consideragdo também a
construcao subjetiva (do leitor e do autor).
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ameacando o eleitor que ndo votasse a seu favor e, portanto, sugerem uma
ameaga.

Como contraponto para explicitar melhor o exemplo, Eni propde que na
mesma situacao a faixa tivesse configuracdes diferentes: fosse branca e escrita em
cores vermelhas: “vote com coragem!”. A cor vermelha ligaria historicamente a
posicdes revolucionérias, transformadoras (referenciada ao comunismo e ao
socialismo da época), e 0 termo coragem faze apelo a disposicdo de luta. Assim,
as duas situacdes colocariam condicdes diferentes de leituras, o que implicaria em
estabelecer condicbes politicas diferentes. Se no primeiro caso estariamos
associando a faixa negra e ao texto uma posicdo fascista, conservadora, isso
significa dizer que independentemente da posicdo politica de quem colocou a
faixa, o discurso seria analisado agregando a ele questfes politicas bem
determinadas.

Ficam nitidas com esse exemplo, portanto, as contribui¢fes que a analise de
discurso pode dar ao campo do Design. Justamente por sua caracteristica
fundamentalmente interdisciplinar € que uma andlise que busca esse tipo de
abordagem torna-se relevante para uma pesquisa voltada ao Projeto. Uma analise
que se propOe a pensar as imagens, as cores, 0 contexto, além do conteddo textual,

estad intimamente ligada ao pensamento projetual. E assim:

Os dizeres ndo sdo, como dissemos, apenas mensagens a serem decodificadas. S&o
efeitos de sentidos que sdo produzidos em condi¢des determinadas e que estdo de alguma
forma presentes no modo como se diz, deixando vestigios que o analista de discurso tem
de apreender. Sdo pistas que ele aprende a seguir para compreender os sentidos ai
produzidos, pondo em relagéo o dizer com sua exterioridade, suas condigées de produgéo.
Esses sentidos tem a ver com o que é dito ali mas também em outros lugares, assim como
com o que nédo é dito, e com o que poderia ser dito e ndo foi. Desse modo, as margens do
dizer, do texto, também fazem parte dele. (Orlandi, 2005 p. 30)

No Dicionéario de Teoria Narrativa, de Carlos Reis e Ana Cristina Lopes
(1988), sob o ponto de vista de Benevistes encontra-se uma no¢do do termo
Discurso, que € determinante “pela introdugdo do sujeito e da situagdo como
parametros decisivos da descri¢do da atividade verbal”. Eles entendem o discurso
dessa maneira, diferentemente da lingua, pois segundo eles a lingua € o “sistema
de sinais formais que s6 se atualiza quando assumidos por um sujeito no ato da
enunciacdo”. O discurso, porém, ¢ o uso dessa lingua, que também “faculta uma

referéncia ao mundo e comporta marcas mais ou menos explicitas da situacdo em
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que emerge” (Reis & Lopes, 1988 p. 28). Ou, em outras palavras, concebe-se 0

discurso como uma enunciagéo que é fundamentada no seu contexto de producéo.

Na esteira desta abertura, encontra-se a concepcdo de discurso como enunciado
considerado em funcdo das suas condi¢des de produgdo. Com esta formulagado, pretende
sublinhar-se que os locutores ndo sdo meros pélos de um circuito comunicativo, mas sim
entidades situadas num tempo histérico e num espaco sociocultural bem definido que
condicionam o seu comportamento linglistico. (Reis & Lopes, 1988 p. 28)

E a narrativa, por sua vez, como género discursivo se especifica por trés
caracteristicas  fundamentais:  alteridade, sequencialidade e dimensdo
temporal/espacial. A caracteristica da alteridade nos remete a uma narracdo de
fatos que estdo objetivamente colocados diante do sujeito. E, nessa situacdo, o
sujeito formula uma narrativa, transmitindo aquela experiéncia para outro. A
forma como se desenvolve essa narrativa € sequencial, ou seja, pressupde uma
apresentagdo organizada numa sequéncia factual. Inclui por fim a dimensdo
temporal (tempo de leitura, tempo da narrativa, ritmo) e espacial (deslocamento,
cenarios etc.).

E importante diferenciar um segundo aspecto, que diz respeito ao género:
lirico e narrativo. O que essa separacdo propde é pensar na dimensdo lirica e
poética como uma perspectiva subjetiva da producdo de discurso. Apesar de
diferenciar-se da narrativa pela alteridade, isso ndo impossibilita que possamos ter
uma visdo poética inserida em uma narrativa, mas que essa, prioritariamente, nos
apresenta a dimensdo temporal, sequencial, factual, espacial e numa perspectiva
da alteridade.

A partir de entdo podemos pensar em outro processo de classificacdo que
por vezes serd usado nesta dissertacdo: 0s géneros narrativos. A primeira grande
divisdo é quanto ao carater real ou ficcional da narrativa. Sobre essa 6tica pode-se
colocar a divergéncia entre a perspectiva filoséfica — a qual faz referéncia a
realidade como sendo percebida pelo sujeito e, portanto, inevitavelmente
reelaborada e transformada: o que implica numa inexisténcia de uma realidade
objetiva, ja que toda realidade ¢ mediada; portanto, “tudo ¢ ficcional” — e a
perspectiva cultural, que pressupde uma circunstancia de provas que legitima a
veracidade dos fatos colocados. Dessa discussdo, no campo da ficcionalidade

emerge a ideia de Verossimilhanca: semelhanca intuitiva com a verdade que
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satisfaz a perspectiva cultural, sem, contudo, desfazer a nogéo da ficcionalidade —
uma “suspensao da prova”, como aponta Umberto Eco (1994).

Outra divisdo proposta é segundo o destino do contetdo, ou seja, seu
receptor: Infantil ou Adulto. Posteriormente, géneros historicamente construidos
que pertencem também a ordem da fruicdo, mas que pressupfe muitas vezes
caracteristicas intrinsecas a obra e sua estrutura: Narrativa Tragica, Comica e
Dramatica. Por fim, numa perspectiva de uso aplicado: Narrativa Informacional,
de Entretenimento, Didéatica e Cultural.

Acrescenta-se enfim a ideia de que a narrativa pode ainda ser expressa nos
mais diferentes suportes fazendo uso comumente da linguagem verbal (texto
escrito ou oral), mas também iconica (Livro de Imagem, Cinema Mudo etc.),
inclusive em situacGes hibridas (Livros llustrados, Histérias em Quadrinhos,

Cinema, Artes Cénicas etc.).

Elementos Narrativos

Dentro da narrativa levamos em consideracdo 0s seguintes elementos
estruturais que a caracterizam: Universo tematico, Personagens, Cenério, Trama,
Matriz Temporal e Narrador. Apesar de procurarmos trazer uma definicdo
especifica de cada um deles, vale sublinhar que tratam-se de elementos
indissociaveis entre si. Em diversos momentos poderemos notar que na tentativa
de uma definicdo de um determinado elemento, inevitavelmente conduziremos a
uma abordagem em conjunto com um ou mais elementos diferentes.

O Universo tematico caracteriza a atmosfera em que estd inserida a
narrativa, atravessando todos os outros elementos. E assim, talvez, o elemento de
maior amplitude dentro da narrativa, criando uma harmonia entre os elementos.

A personagem é o actante da historia, ou seja, aquele que vive os fatos e age
dentro da narrativa. Mesmo que este ndo seja um humano, comumente adota-se
uma perspectiva antropomorfa sobre ele. Num sentido mais amplo, pois
antropomorfizar aqui ndo se resume somente a dar formas fisicas, mas também
caracteristicas subjetivas, culturais, psicologicas, cognitivas e de personalidade.
Dotada, entdo, da capacidade de agir como um ser humano. Pode haver diversas
personagens, distribuidos numa hierarquia de importancia ao longo da histéria.

O cenario € o ambiente em que se desenvolve a narrativa. O plano de fundo,

0 local ou os locais onde transcorrem os fatos vividos pelos personagens.
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A trama é o sequenciamento dos fatos a que 0 personagem se depara. A
construgdo da narrativa da-se nesse encadeamento, onde um fato tem sempre
relacdo com o seguinte, o0 anterior e 0 contexto geral da narrativa.

A este ultimo esta ligado, principalmente, o tempo — estrutura de uma matriz
sob a qual se organizam os fatos, sequenciadamente. A disposi¢do sequencial ndo
implica pensar que se organizam necessariamente em ordem cronoldgica linear.

O Narrador é quem nos apresenta os fatos. Este pode ser também um
personagem da historia, que vivencia os fatos e os transmite para o leitor, ou um
ser onisciente que apresenta a historia sem participar efetivamente dela como
actante. Podemos classifica-lo em diferentes categorias de acordo com seu
envolvimento mais ou menos distanciado da narrativa: narrador autodiegético —
entidade que relata os fatos de sua propria experiéncia; heterodiegético — aquele
que narra fatos vivenciados por uma terceira pessoa, nao fazendo parte da histéria
como actante; homodiegético — entendido como um participante dos fatos
narrados, sem, contudo, se colocar na figura central que protagoniza a histéria.
Aproxima-se assim do autodiegético, pela vivéncia dos fatos narrados, mas
distancia-se por ndo tratar-se da personagem central da narrativa.

A partir desses elementos € importante perceber as relagdes construidas
internamente na narrativa, por cada um deles ou pelo conjunto. A matriz temporal,
por exemplo, permite uma reorganizacao factual, que ndo obedece literalmente a
ordem dos fatos naturalmente vividos. O que conduz a ideia de analepse (ex.
flashback), um deslocamento temporal dentro da histéria. O que interfere
decisivamente no ritmo da narrativa, ou seja, na relacao entre o tempo da histéria
(o tempo de duracdo dos fatos) e o tempo da narracdo (tempo gasto para se narrar
os fatos). Uma histdria que transcorra em um ano pode ser transmitida em apenas
alguns minutos. Por outro lado, a experiéncia de uma situagéo de risco, que dure
alguns segundos, pode levar horas para ser narrada. Assim, deparamo-nos com
duas ideias de tempo: o tempo de leitura (tempo gasto para receber a narrativa) e o
tempo da narrativa (aquele a que faz referencia a histéria).*

Diante dessa breve apresentacdo do que compreendemos por Linguagem,
Discurso e Narrativa, cabe partirmos agora para as questdes mais recentes que a

eles estdo colocadas. Diversos foram o0s autores que levantaram questdes e

4 Sobre essa questdo, consultar a obra Seus passeios pelos bosques da fic¢ao, de Umberto Eco (1994).
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relacionaram esses trés termos com outros contextos de estudo. Alguns desses
foram escolhidos por trazerem questbes pertinentes a perspectiva que se pretende
nesse trabalho.

Relacionando Narrativa e Ciéncia, temos um autor que traz contribuicdes
importantes para a pesquisa: Jean-Frangois Lyotard (2006). Em seu livro A
Condic@o P6s-Moderna, ele aponta para a ciéncia como uma espécie de discurso,
inclusive protagonizando reflexdes acerca da linguagem e também sendo afetada
diretamente por ela. Este € um dos pontos principais abordados por Lyotard, pois
sendo o saber uma espécie de discurso, o saber cientifico ndo é todo o saber, pois
além de diretamente ligado, compete com outro saber ao qual Lyotard denomina
de saber narrativo. Assim, narrativa e ciéncia, segundo o autor, encontram-se
equiparados, no que tange a terminologia adotada, traduzidos como produtos
discursivos.

Lyotard, ao adotar como método de seu estudo os Jogos de Linguagem de
Wittgenstein, vai também propor um olhar sobre a linguagem como regras
promovidas a partir da constituicdo de um contrato social. Ou seja, sob a ética dos

Jogos de Linguagens, que

centraliza sua atencdo sobre os efeitos dos discursos, chama os diversos tipos de
enunciados que ele caracteriza desta maneira, e dos quais enumerou-se alguns, de jogos
de linguagem. Por este termo quer dizer que cada uma destas diversas categorias de
enunciados deve poder ser determinada por regras que especifique suas propriedades e o
uso que delas se pode fazer. Exatamente como o jogo de xadrez se define como um
conjunto de regras que determinam as propriedades das pecas, ou o0 modo conveniente de
deslocéa-las. (Lyotard, 2006 p. 16-7)

E assim considera trés observacdes: as regras dos jogos de linguagem néo
possuem sua legitimacdo em si mesmas, constituem um objeto de contrato entre
0s jogadores; sem regras ndo ha jogo e se modificadas, modifica a natureza do
jogo, portanto se um lance ndo satisfaz as regras, ndo pertence ao jogo; por ultimo
considera-se cada enunciado como um lance. A Gltima observacao entende, assim,
a fala, o discurso, no sentido de jogo, como atos que provém de uma agonistica. E
essa agonistica, o “espirito competitivo” esta na natureza do homem e que este
portanto sé estabelece as regras para que 0 jogo, a disputa, possa ser realizada.
Entendendo entdo discurso como producgédo de sentido e linguagem como o0 seu

processo de uso.
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Por outro lado, Umberto Eco (2005), em a Obra Aberta, considera a
Linguagem como uma organizacao de estimulos efetuada pelo homem, portanto
ndo natural, e baseando-se em defini¢des da Linguistica, compreende que “a
linguagem nao ¢ um meio de comunicagdo entre outros; ¢ o ‘fundamento de toda
comunica¢do’; melhor ainda, ‘a linguagem ¢ realmente o préprio fundamento da
cultura’.” (Eco, 2005 p. 73) Ao longo do texto, ele utiliza-se dessa terminologia
para analisar o conceito de “discurso aberto” em uma obra de arte. Este
caracterizado pela ambiguidade permitida numa organizacéo da linguagem que da
abertura a leituras e significagOes diversas. A possibilidade de significagdes
diferentes para a mesma obra da-se, para Eco, na relacdo de fruicdo, ou seja, no
contexto em que se da sua recepcao.

Giovanni Cutolo, autor que escreve a apresentacdo de Obra Aberta, nos
mostra como Umberto Eco se coloca mediante essa discussao. Segundo ele, Eco
ndo se apoia sobre a teoria estruturalista ao descrever o que entende por obra
aberta, apesar de utilizar-se de alguns conceitos e termos, como vistos acima. Para

Cutolo,

Eco, na realidade, sustenta um ‘modelo teérico’ de obra aberta, que nao reproduza uma
presumida estrutura objetiva de certas obras, mas represente antes a estrutura de uma
relagdo fruitiva, isto independentemente da existéncia pratica, factual, de obras
caracterizaveis como ‘abertas’. Ele ndo nos oferece o ‘modelo’ de um dado grupo de obras,
mas sim de um grupo de relagbes de fruicdo entre estas e seus receptores. Trata-se
portanto da tentativa de estatuir uma nova ordem de valores que extraia 0s seus proprios
elementos de juizo e os seus proprios parametros da andlise do contexto no qual a obra de
arte se coloca, movendo-se em suas indagagcfes para antes e depois dela, a fim de
individuar aquilo que na verdade interessa: ndo a obra-definicdo, mas o mundo de relagfes
de que esta se origina; ndo a obra-resultado, mas o processo que preside a sua formacao;
... (Cutolo, A abertura de Obra Aberta. In: Eco, 2005 p. 9-10)

Assim, Eco demonstra ndo considerar a obra de arte como uma estrutura na
qual se pode separar as partes, e separa-la do contexto. E, além disso, percebe uma
obra como a manifestacdo de uma pulsao anterior a criacdo e sua fruicao, ou seja,
sua relacdo com a recep¢do, como parte dessa criacdo. Parte da obra estaria sendo
construida na relacdo de fruicdo, e ndo apresentada como resultado de uma
organizacdo de uma estrutura mais elementar. A linguagem viria a servi¢o do
discurso, na qual torna-se significativa, ndo o contrério. Representaria a tor¢do
pos-estruturalista que mencionamos no inicio.

Também em Barthes é nitida a concepcdo de Linguagem como matéria-
prima, principalmente no texto Aula (Barthes, 1988), em que discute
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fundamentalmente sobre Linguagem e Poder. Para o autor, o poder esta
“emboscado em todo e qualquer discurso”. O que permite ao autor a generalizacao
da presenca de poder no discurso € que para ele o poder ndo estd somente no
discurso, mas engendrado na propria matéria-prima da qual ele ¢é feito
(linguagem). Assim, estando o poder presente na prépria linguagem, todo
discurso, toda comunicacao estd impregnada inevitavelmente dele.

Em outro momento interessante, Barthes chama atencédo para a necessidade
de “representacdo de alguma coisa” pelo homem, como pulsao a constitui¢do, e,
posteriormente, transgressdo da linguagem. Para o autor, desde tempos antigos até
as tentativas mais recentes o homem busca, talvez inutilmente, como afirma o
autor, a representacdo do real. Assim, aponta entdo para uma recusa do homem
em acreditar na impossibilidade do real ser representado pela linguagem e,
portanto, sua producdo discursiva incessante. O desejo entéo de representar o real
seria 0 motor para a manutencéo, recriagao e criagdo da linguagem.

E ainda fundamental a abordagem de Michel Lahud (1993) no que tange a
discussdo sobre o cinema e sua linguagem. Nele podemos perceber a visao
contraria a de uma linguagem pronta com a qual o0 homem trabalha, organiza e se
comunica. Segundo Lahud, Pasolini reconhecia na linguagem cinematogréfica
uma certa realidade, “uma expressao da realidade através da propria realidade”. A
experiéncia linguistica do cinema seria portanto uma experiéncia filosofica, de um
olhar sobre o real. Assim, “se as coisas podem ser significantes quando
reproduzidas, é porque certamente ja sdo, mesmo antes de se tornarem imagens
cinematograficas, elas proprias sempre significativas” (Lahud, 1993 p. 40-2).
Ainda mais radical, Pasolini afirmaria que nada escapa a esfera do simbélico, ndo
existindo uma realidade natural e muda, transformavel em discurso através do
processo artistico ou cultural, mas que tudo ja ¢ “naturalmente” percebido como
signo de si mesmo, ou seja, ela mesmo, a realidade, é linguagem. Linguagem que
se da no confronto dessa realidade com o homem. E conclui que na natureza do
homem existe uma pulsdo discursiva que conduz a uma tradugdo da natureza e
portanto uma producéo de linguagem.

Assim, a inclinagdo humana ao discurso impulsionaria a elaboragéo,
traducéo e percepcdo de linguagem.

Em resumo, teriamos esquematicamente duas reflexdes:
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- Linguagem como matéria-prima do discurso e narrativa como género
discursivo.
- Pulsdo narrativa de organizacdo do espaco/tempo como uma demanda de

producdo de sentido discursivo e a partir dai a estruturacao do codigo.

Nessa dupla visdo sobre os termos Linguagem, Discurso e Narrativa é que
conduziremos a abordagem deste trabalho levando em consideracdo ambas as
vertentes. N@o entendidas como contraditorias, mas como complementares, ja que
suas definicbes ndo se alteram ao se modificar essa relagdo. Permitindo-se
compreender de forma mais complexa e plastica: Linguagem como a estrutura do
codigo, Discurso como producdo de sentido pela Linguagem e Narrativa como
producdo discursiva numa organizacdo especifica que inclui os elementos:
alteridade, sequéncia e relagdo espago/tempo.

Dentre as diversas reflexdes ja feitas sobre a Linguagem, uma questdo
emerge de maneira oportuna para a perspectiva desse trabalho e que justifica uma

analise mais aprofundada: a inclinacdo afirmativa, ou assertiva, da linguagem.

2.2
Inclinacdo Afirmativa da Linguagem

As discussdes sobre essa questdo envolvem diversas areas que dialogam
nessa pesquisa com o campo do design, sendo elas: a area da filosofia em Barthes
(1988 e 2003) na Aula e em O Neutro; da producdo cientifica (entendendo a
ciéncia como produto discursivo), como aponta Lyotard (2006) em A Condicéo
P6s-Moderna; a area da comunicacdo nos estudos de Umberto Eco (2005) em
Obra Aberta; e finalmente no ambito das relacGes sociais e das artes com Pasolini
(1990) em Jovens Infelizes.

Barthes (1988) abre o seu texto Aula discorrendo sobre o poder e vai chegar
a linguagem como sendo o lugar onde se instala 0 poder que atravessa a histéria

da humanidade:

A razdo dessa resisténcia e dessa ubiquidade é que o poder é o parasita de um organismo
trans-social, ligado a histéria inteira do homem, e ndo somente a sua histéria politica,
historica. Esse objeto em que se inscreve o poder, desde toda eternidade humana, é: a
linguagem — ou, para ser mais preciso, sua expressao obrigatéria: a lingua. (Barthes, 1988
p. 12)
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Mais adiante, ainda aponta na linguagem uma “voz dominadora, teimosa,
implacavel”, em cuja caracteristica “fascista” dois outros aspectos se colocam: “a
autoridade da asser¢do, o gregarismo da repeticao” (Barthes, 1988 p. 14,15).

Assim, segundo o autor, somos forcados pela linguagem a nos comunicar,
pensar e produzir conhecimento de maneira assertiva. A comunicacdo por signos
também traz em si uma caracteristica fundamental: a de reconhecimento dos
signos. Um signo torna-se signo a medida que é reconhecido. Para tanto é
necessaria sua repeti¢do. Essa repeti¢do dita a segunda caracteristica apontada.

A ciéncia se coloca no centro dessa discussdo porque, entendida como
discurso, e impregnada das duas caracteristicas citadas (e potencializadas por
estarem em movimento, em uso), tende agir de maneira afirmativa — excluindo a
duvida, a incerteza. A discussdo sobre o confronto de dados quantitativos e
qualitativos, a producdo académica e o mercado, método tedrico-critico e pratico,
podem servir aqui de exemplo a perspectiva abordada — se entendermos que das
discussbGes ndo se assume a adocdo de um, em detrimento do outro, definindo
portanto o enfoque interdisciplinar. Além disso, concordam tanto Barthes (1988)
como Eco (2005), que ao rediscutir na ciéncia sua inclinacdo assertiva esbarram
em uma outra caracteristica da linguagem: sua capacidade de absorcdo, de rapida
significacdo, de readaptacdo. Ou seja, qualquer ruptura, qualquer proposta que
trapaceie a linguagem, tende a ser reabsorvida como linguagem. O que quer dizer
que a alternativa proposta por Barthes de “trapacear a lingua” encontra um
obstaculo: o de que nenhum combate contra o poder da linguagem pode evitar ser
reabsorvido por ela sob a “inscricdo na cultura oficial”. “Nao ha outra saida (...)
sendo o deslocamento — ou a teimosia — ou os dois a0 mesmo tempo.” (Barthes,
1988 p. 26) Eco aponta para uma “constante ruptura” necessaria a tensdao no
discurso.

No ambito da comunicacdo podemos perceber também uma situacdo
parecida, justamente porque, como afirma Eco, a linguagem néo é sé um meio de
comunicagdo, mas o fundamento dela e num ambito maior, o fundamento da
cultura. A questdo entdo estd entranhada, como previa Barthes e como reforca
Eco, dentro da trajetéria da humanidade, pois esta inserida na cultura.

Ao mesmo tempo entdo que a linguagem empresta suas caracteristicas ao

discurso, e portanto a narrativa, estes ultimos, por serem organizagbes mais
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complexas, tendem a potencializar e intensificar tais caracteristicas. Mas, por
tratar-se da linguagem em curso, em processo, € 0 momento também onde torna-
se possivel o enfrentamento proposto. Ao mesmo tempo em que se complexifica,
se abre a possibilidade de enfrentamento.

Alguns autores apontam para essa ruptura, esse enfrentamento do afirmativo
da linguagem, uma chance a dupla leitura. Numa tentativa de transgressao, pela
possibilidade de se construir um discurso que possa conter diversos sentidos numa
mesma leitura. Assim, em vez de termos uma definicdo e uma transparéncia do
discurso, propria da assertividade da linguagem, teriamos uma abertura a
diferentes leituras, diferentes entendimentos de uma mesma enunciacgdo e também
a davida, a incerteza. A essa ideia, estd intimamente associada a no¢do cunhada
por Bakhtin (2003) de Inacabamento, que sera de grande importancia para o
trabalho. A ideia de Inacabamento nasce da percepcdo da necessidade de um
complemento (acabamento) no ato da fruicdo estética da obra. Ou seja, a nogdo de
que a obra s6 se faz completa na medida em que encontra um espectador que a
preenche de sentido. E assim, o entendimento de que o acabamento presente no
ato da fruicdo depende do sujeito e do contexto em que ele a observa permite
leituras distintas de uma mesma obra. Como na Obra Aberta de Umberto Eco.

“E nossa relagdo que define o objeto e ndo o contrario.” (Bakhtin, 2003 p. 4)
Segundo Bakhtin, a vida € um acontecimento inacabado, sendo isso uma condic¢éo
necessaria a vida. Mas na Arte, o autor no ato de criacdo de um personagem
precisa dar-lhe uma vida esteticamente acabada. Precisar crid-lo integralmente.
Esse “excedente” na criacdo, ou seja, esse complemento axioldgico proposto por
Bakhtin, é o que ele vai chamar de Acabamento. E 0 excedente de visdo, essa
Visdo externa — “sempre verei e saberei algo que ele, da sua posi¢ao fora e diante
de mim, ndo pode ver” (Bakhtin, 2003 p. 21) — que ndo posso ter de mim mesmo
na vida, s6 no encontro com o outro. “O autor vivencia a vida da personagem em
categorias axiologicas inteiramente diversas daquelas em que vivencia sua propria
vida e a vida de outras pessoas.” (Bakhtin, 2003 p. 13) Ou seja, 0 que vejo no
outro, s6 o outro tem o poder de ver em mim. Da mesma maneira como 0
vivenciamento interno, s0 eu posso ter da vida. E é no jogo entre a visdo que
contempla o vivenciamento interno que Bakhtin vai dar o nome de “volitivo-
emocional” e o “excedente de visdo”, que permitird o acabamento estético, ou

seja, 0 ato de dar forma ao objeto de criacédo, que se dara a criacdo estética.
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Diversas foram as discussdes sobre a pluralidade de leituras de uma mesma
obra, sobre um mesmo texto ou sobre uma imagem. Umberto Eco torna-se
referéncia com a Obra Aberta por esclarecer de que maneira ele compreende essa
pluralidade de sentido. Especialmente na area da Literatura llustrada, muitos
autores abordam a questdo, em especial pela relagdo entre o texto e a imagem e a
possibilidade de leitura hibrida. Nesse ponto em especial, poderiamos destacar um
fator presente na maior parte dessas abordagens: a construgcdo conjunta permite
que o texto e as imagens se complementem mutuamente. Assim, 0 que é dito no
texto é complementado pelas informagdes visuais e vice-versa, numa construcéo
em que ja ndo se torna mais possivel separar as duas linguagens sem que altere o
sentido da histéria. Uma das possiveis maneiras de se construir essa relacao é no
contraponto de linguagem: enquanto uma linguagem propGe parte das
informacdes sobre a narrativa, mantém em suspenso outras que serdo apresentadas
pela outra linguagem. Logo, funcionando numa espécie de jogo onde na auséncia
de uma linguagem a outra se faz presente.

Veremos gue a nogdo de Inacabamento esta presente também no humor — na
ideia de duplo sentido, por exemplo. Freud (1905) aponta a questdo da
possibilidade de multipla leitura, justamente quando aborda a questdo do chiste. O
autor subdivide a sua analise em trés partes, nas quais procurou estudar e observar
a técnica, os propasitos, 0s motivos e o processo social dos chistes. Diante da obra
pudemos verificar algumas caracteristicas apontadas por Freud que nos permitem
compreender melhor o fenémeno e relaciona-lo com a quest&o.

O chiste seria um mecanismo de “transgressao e liberdade”, uma forma de
desconcertar as pessoas diante das regras, normas e moral. Essa transgressdo é
possivel por uma outra forma de leitura das regras e normas, 0 que conduz a um
deslocamento de sentido e o desconserto. As brechas que podem haver nas regras
sociais sdo exploradas no chiste. A essa possibilidade de duplo sentido, ou de
multiuso, como chama o autor, esta ligada entdo a ideia de uma abertura que
permite outra leitura. Muitas vezes, como no caso do Palhago, esse deslocamento
é feito por uma visdo estupida ou absurda do mundo, o que provoca o riso. Ha
ainda a possibilidade da representacdo pelo oposto, partindo de uma Otica
invertida ou a possibilidade de alusao.

O mecanismo de transgressdo, de possibilidades de novas leituras, de

rompimento de leituras e olhares “pré-estabelecidos”, € furar os procedimentos e
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normas que constroem e codificam um determinado modo de enxergar certa
situacdo. Mas ndo somente de furar os procedimentos. Também € preciso
reconhecer que a multiplicidade de leituras estd presente no discurso, ou ainda
pode ser proposto no discurso. O que deixa implicita a ideia de que ha, nos
discursos, lacunas ou brechas que serdo “preenchidas” ou “acabadas” de
diferentes maneiras. A possibilidade do Palhago romper com a rigidez pelo humor
é a mostra de que ha mdltiplas possibilidades de ler um discurso, uma situacéo e,
por fim, de ver o mundo.

Podemos perceber o Inacabamento quando pensamos nos intervalos
presentes na narrativa dos livros ilustrados. Sendo de natureza eliptica (Linden,
2011), implica uma complementacédo pelo leitor. Assim como na narrativa textual
podemos perceber informagdes que estdo contidas nas “entrelinhas”, que nao
estdo presente mas sdo subentendidas, também nos livros de imagem, mesmo sem
0 texto escrito, perceberemos o jogo estabelecido pelo autor com informacg6es que
estdo ausentes mas sdo subentendidas. Quer seja na passagem de uma ilustracao
para outra — que pressupondo a no¢do de sequencialidade, provoca o
preenchimento da lacuna temporal entre as paginas/imagens —, quer seja pelo
recorte feito pelo ponto de vista proposto na ilustracdo — que contempla parte da
realidade narrada, enguanto inevitavelmente omite outras. E € nesse jogo,
sequencial, de auséncia e complementacdo que se desenvolve a narrativa.

E a partir dessas questdes que Sophie Van der Linden vai compreender o
Livro llustrado (e também o Livro de Imagem), especialmente como um objeto de
natureza “eliptica e incompleta” (Linden, 2011 p. 48). Em diversos momentos os
autores referenciados neste trabalho abordam essa questdo, seja pelo aspecto das
“lacunas e brechas” preenchidas pela outra linguagem (textual/visual), seja pelas
lacunas existentes entre uma pagina dupla e outra — numa espécie de
“entrepaginas”, parodiando a nocao de “entrelinhas”. Sendo assim, o que “ndo ¢
dito” é também de potencial importancia para o texto. Como as pausas e siléncios
destacados por Linden para a composi¢do do ritmo (Linden, 2011 p. 147), ou nas

formas “inacabadas”, bem como nos “brancos” (Linden, 2011 p. 150):

Textos e imagens manifestamente trabalham em conjunto, mas também
sabem, por sua vez, criar alguns ‘brancos’. Aos do texto correspondem a
vaporosidade da imagem, seja quando mantém indefinicdo, seja quando
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revela a caréncia a custa de muita observagdo ou interpretacdo subjetiva.

(...)

Os ‘brancos’ ndo sao sistematicamente preenchidos e, na maioria das
vezes, texto e imagem langam seus nao ditos um para o outro. (Linden,
2011 p. 152, 153)

Cabe ressaltar que a ideia de uma natureza eliptica e incompleta ndo se
limita somente ao objeto em questdo. Poderiamos verificar alem dos livros
ilustrados, também nos livros sem imagens a ideia de uma natureza eliptica que
complementaria a narrativa, como propusemos num paralelo entre os termos
“entrepaginas” e “entrelinhas”. A ideia, portanto, ¢ perceber na auséncia, no que
ndo é dito, a potencializacdo de mdltiplas leituras. E explorando as brechas de
regras e normas que o Palhaco constroi seus nimeros e é explorando as imagens e
suas auséncias (o que esta fora do quadro, ou que esta “entre as paginas”) que
também se constréi a narrativa no Livro de Imagem. E mais visivel ainda no
Palhaco Mimico, que constroi sua narrativa no que ndo mostra, utilizando-se de
elementos que ndo estdo presentes para producdo de discurso e sentido. E,
portanto, na auséncia que trabalha o Palhaco Mimico — na auséncia da fala, como
¢ de costume associa-lo, mas muitas vezes também na auséncia de objetos
(elementos de cena, de cenarios etc.).

Na ideia de auséncia duas questdes estdo colocadas. A primeira corresponde
a certa competéncia de leitura — a ideia de que o leitor compreende o mecanismo
de que na sequéncia de imagens é apresentada uma narrativa. E que as imagens
mostradas ndo sdo necessariamente todas as agOes dessa narrativa, mas 0
suficiente para que sejam compreendidas. Na juncdo entre as informagdes
apresentadas com as informacgfes que nao sdo ditas na sequéncia visual, o leitor
constréi um sentido para o discurso narrativo. A segunda, de que o leitor esta
diante dos fatos no momento em que eles acontecem. Sendo assim a histéria ndo
esta escrita, esta em processo de construcao.

Destacando a caracteristica afirmativa da linguagem, a ela propomos um
contraponto, uma abordagem alternativa pretendida neste trabalho: um olhar para
um objeto cuja caracteristica € a auséncia do elemento sob o qual esse objeto é
normalmente analisado e criticado. A narrativa, tanto no Livro de Imagem quanto
na cena do Palhaco Mimico, prescinde da palavra em sua construcdo. E é
justamente partindo da ideia de que no jogo e na compreensdao do siléncio,

propostos nos dois casos, funcionam a fruicdo estética e a experiéncia narrativa.
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Assim, a auséncia como forma de abordagem se coloca como uma busca por
enfrentar a caracteristica afirmativa da linguagem, sem contudo entendé-la como
oposta. Mas, na concepcao de que nesse jogo de complementaridade se estabelece

uma condicdo oportuna para a analise.

2.3
Um olhar para a auséncia

Para darmos inicio a abordagem sobre auséncia, iremos primeiramente
pensa-la como forma de Siléncio. Utilizaremos o termo siléncio apesar de
encontrarmos em diferentes autores a mesma nogdo nomeada de maneira diversa.
A partir de entdo, averiguaremos as razdes desses siléncios e o que eles teriam em
comum entre si, de tal maneira que permitissem uma organizacao.

O caminho escolhido para essa organizacao se deu a partir de trés categorias
em que o uso da palavra siléncio poderia ser pensado: o que € indizivel, o que ndo
deve ser dito e 0 que ndo € dito. Em todos os casos iremos, por simplificacéo,
conduzir o siléncio como auséncia de discurso representado pela linguagem verbal
(oral ou escrita). O que néo limita a perceber o siléncio somente no ambito dessa
linguagem. A discussdo que se estabelece poderia ser expandida a outras

linguagens diferentes, sem contudo perder sua esséncia.

O vécuo do indizivel

Axel Honneth (2009), através dos estudos da psicanalise, traz uma anélise
da relacdo entre méde e filho chamando atencdo, principalmente, pela maneira
como essa relacdo é construida, j& que a crianca ainda ndo possui dominio da
linguagem verbal. A partir do exemplo de Honneth, podemos dar inicio a reflexdo
sobre essa categoria do siléncio: o indizivel. No exemplo dado acima, em que a
crianca ainda ndo possui 0 dominio da linguagem verbal para traduzir seus
sentimentos e ansias, esta presente o indizivel. O que buscamos entender desse
vacuo é a auséncia (como desconhecimento) do cadigo.

Bem proximo a esse tipo de siléncio imposto pela auséncia do codigo temos
o siléncio pela limitacdo de um cddigo. Uma expressdo sensivel diante da qual

diriamos como consenso que ‘“ndo temos palavras para descrevé-lo” ¢ o motivo,
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por exemplo, para o siléncio indizivel por limitagdo. E uma experiéncia que pode
ser percebida em uma obra de arte, na fruicdo, no prazer, na alegria, no gozo. Mas
como o siléncio é ambivalente e convive bem com o diferente e o contrario,
também encontramos o siléncio na violéncia, na feilra, na tristeza, na dor —
também muitas vezes rompido com grunhidos e sons que na tentativa de exprimir
0 sentimento, sé encontra sons sem significado verbal.

Cabe ressaltar que no siléncio por limitagdo da linguagem, quando néo
encontramos recursos suficientes, muitas vezes lancamos méo de outras
linguagens que possibilitem o escape. E uma espécie de complementacéo a lacuna
deixada por uma linguagem. Ou ainda conjugamos informacdes de linguagens
distintas produzindo construcdes na tentativa de possibilitar a expressividade
nesse hibridismo. O que veremos em muitos casos € que ha mudanca de
linguagem no discurso, na busca por uma expressao mais fiel, ou viavel, ao que se
pretende.

Como outro exemplo, poderiamos citar os filmes mudos do principio do
século XX. O som, os dialogos, nas peliculas projetadas, eram pouco utilizados
(por demandar cartelas) ou ndo eram utilizados. O siléncio — genialmente
trabalhado por artistas como Charlie Chaplin e Buster Keaton — muitas vezes foi
inevitavel, por impossibilidades técnicas. Os sistemas de reproducdo de som, na
época, ndo tinham poténcia nem desempenho suficientes que dessem conta de
serem utilizados nas salas de projecdo. Assim, como ndo havia no momento
aparelhos com tecnologia para gravar e reproduzir o som com qualidade e
sincronia suficientes para serem utilizados, os filmes ficaram conhecidos como
“mudos”. Muitas vezes esse siléncio era interrompido por orquestras ou musicos
gue tocavam ao vivo, acompanhando a projecdo. Apesar disso, continuamos a
chamé-los de “mudos”. O siléncio nesses casos ndo é colocado por uma limitacdo
da linguagem, mas por uma limitagdo técnica de reproduzi-lo, e é por isso alocado
aqui na categoria de indizivel.

Poderiamos também apontar o Indizivel na exclusdo proposta por uma
pratica cultural. Um exemplo disso é a dicotomia “racional x irracional”. Sobre
isso, Maffesoli (2005) em seu texto Elogio da Raz&o Sensivel pontua diversos
aspectos dessa dicotomia e o que ela acabou gerando dentro do racionalismo, que
para a discussdo é bem representativo. Essa dicotomia evocada pelo racionalismo

cientifico, ndo s6 determina a separacdo entre esses dois polos da inteligéncia
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humana — que por si s6 ja conduz a uma fragilidade de ambos —, como também

negligencia a forma de pensar sensivel. Assim, como o proprio Maffesoli coloca:

podemos insistir sobre o fato de que foi no rastro da dicotomia evocada mais acima que se
constituiu o racionalismo cientifico; e isso, tanto no que diz respeito a realidade individual
quanto a realidade social. Como bom representante de tal tendéncia, Freud nota que a
oposicdo eu/ndo-eu, sujeito/objeto, e poderiamos prosseguir com cultura/natureza,
corpol/espirito, funda-se sobre o espirito de dominagéo. (Maffesoli, 2005 p. 40)

A dicotomia que exclui do pensamento cientifico o polo sensivel/emocional
demonstra a incapacidade de se levar em consideracdo questfes da subjetividade
dentro desse método de producdo de conhecimento. O polo sensivel/emocional é
entdo contido, silenciado para valorizacdo do pensamento racional. O que nao é
possivel de ser dito, expresso, traduzivel pela razdo, ndo interessa ao discurso
cientifico.

Gianni Vattimo (2004) é outro autor que também traz uma boa contribuicéo
para o tema siléncio, quando trata do siléncio que existe na definicdo de Deus para
a Filosofia. Em seu livro Depois da Cristandade, ele salienta que é preciso
retomar a discussao a respeito de Deus, interrompida na Filosofia — ilustrada por
Nietzsche no seu andncio da Morte de Deus. Essa interrup¢do, segundo Vattimo, é

resultado do

crepusculo das grandes metanarrativas (segundo a expresséo de Lyotard) — das filosofias
sistematicas persuadidas de terem apreendido a verdadeira estrutura do real, as leis da
historia, o0 método para o conhecimento da Unica verdade —, também perderam o valor
todas as raz@es fortes para um ateismo filoséfico. Se ndo € mais valida a metanarrativa do
positivismo, ndo se pode mais pensar que Deus ndo existe porque este ndo é um fato
demonstravel cientificamente. (Vattimo, 2004 p. 109)

O siléncio que se instaura na filosofia, quando o tema é Deus, também se
aproxima do que estamos chamando de Indizivel. Nada mais complexo — e
arrisca-se a dizer “impossivel” de ser traduzido em linguagem — do que a
experiéncia e a crenca da existéncia divina. O siléncio que se estabelece €, para
Nietzsche, 0 mesmo siléncio diante da Morte. Um encontro com Deus ndo poderia

ser descrito, ndo teria linguagem que daria conta de representa-lo.

O siléncio do que nédo deve ser dito

Neste topico o que chama atencdo para a discussdo € a palavra “deve”,

colocada antes do dizer. O que deixa implicito uma agdo desejada pelo outro,
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construida socialmente, internalizada ou ndo pelo préprio sujeito. Trata-se de
regras mais ou menos ocultas, porque levaremos em consideracdo regras
explicitas — normas, leis; bem como as implicitas ou ndo claras —, moral, ética,
valores. Uma pontuagdo bastante interessante para a discussdo é colocada por
Pasolini (1990). O autor aponta para uma diferenca entre as regras colocadas em
regimes ditatoriais e as regras do sistema capitalista. Nas duas situagcdes temos
repressdes e regras de conduta a serem obedecidas. A diferenca para Pasolini esta
na natureza dessas regras. O que para o autor fica claro nos regimes politicos
ditatoriais (censura, violéncia, repressao, autoritarismo), também est& presente no
sistema capitalista, mas de maneira ndo clara. Para o autor, o capitalismo de
consumo concede ao sujeito uma “liberdade”. Mas essa liberdade, na leitura de
Pasolini, ndo se trata de uma “auséncia de regras”, auséncia da violéncia, da
repressdo e da censura — visiveis nos sistemas ditatoriais, trata-se agora de regras
néo claras. Portanto, o siléncio do que ndo deve ser dito trata do sujeito diante da
sociedade, e 0 que esta espera dele como atitude ou reserva, segundo regras claras
0u néo.

Ainda segundo Honneth (2009), podemos verificar o siléncio do que nédo se
deve ser dito nas Artes, sob a forma da Censura. Como exemplo oportuno,
podemos trazer a Commedia dell’ Arte Italiana, que durante a Idade Média sofreu
com a repressdo e censura. Nesse caso, a censura era uma norma estabelecida
pelos governantes contra a prética artistica desses individuos. Atores, diretores,
artistas em geral foram ameacados e perseguidos. E por isso, fugindo percorriam
diversas cidades e paises encenando suas pecas, que na maioria das vezes eram
compostas sobre a tematica das fraquezas humanas. Assim, ndo raros apareciam
temas como adultério, roubo, chantagem, corrupcao e diversos outros que iriam de
encontro a moral, aos bons costumes ou aos poderosos e as leis, 0 que na época,
para 0s governantes, justificava a censura. Curiosamente a censura muitas vezes
dava-se sobre a palavra, sobre o dialogo. Como resposta desenvolveu-se nessa
época a técnica da mimica na Comedia dell’Arte, como alternativa a encenagéo
sem palavras. E acredita-se que por conta disso vincula-se a mimica o palhaco e
os artistas de rua e do circo.

Figuras muito comuns durante a ldade Média, e que tiveram bastante
influéncia da Commedia dell’Arte, foram 0s bobos da corte e bufées — que por

forca de simplificagdo chamaremos todos de palhagos. Em contrapartida, esses
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personagens — que para Bakhtin (1993) ndo se despiam de seus papéis em nenhum
momento, tornando vida e cena instancias insepardveis — eram 0s Unicos que
podiam — possuiam a permissdo dos reis — dizer certas “verdades proibidas”.
Essas verdades ja eram de conhecimento geral muitas vezes, mas ninguém ousava
comentar por medo de retaliagdes. Essas verdades proibidas, ou melhor, o siléncio
dessas verdades é o que podemos chamar de siléncio do que ndo deve ser dito.
Apenas alguns, naquela ocasido, tinham certa liberdade de falar. Que por sinal
possuiam somente por nao obter credibilidade social. Eram vistos como sujeitos
confundidos com loucos e desprovidos de dignidade humana. Obviamente por
isso poderiam tecer tais comentarios sem receber puni¢des tdo severas quanto as
que seriam impostas a qualquer outro cidaddo. 1sso ndo retira, obviamente, a
possibilidade de muitos deles terem sido castigados — ou por passarem dos limites,
ou simplesmente por perderem a liberdade concedida pelo rei.

Dentro de sistemas autoritarios, que sdo um risco presente sempre que ha
radicalismo e inflexibilidade ao lidar com o diferente, a censura € muito comum.
No texto Interdependéncia e Sensibilidade Solidaria de Hugo Asmann e Jung Mo
Sung (2000), os autores afirmaram que a cultura na qual vivemos sempre abre e
fecha janelas, permitindo e impedindo visdes de mundo. Limitando, selecionando
a forma de se perceber a realidade. Repudiando e ignorando o diferente. Assim
abrindo espaco ao preconceito, a marginalizacdo e a diversas maneiras silenciosas
(ou ndo) de rejeitar o diferente. Podendo em casos mais graves chegar a violéncia
— ndo faltando exemplos no fascismo, nazismo, ditaduras no Brasil e América
Latina, regime de escraviddo e conflitos religiosos espalhados ao redor do mundo.

Ha também as regras estabelecidas silenciosamente dentro da sociedade que
dizem respeito a conduta social, a maneira de agir em grupo, a polidez. De forma
mais branda, mais ainda uma conduta que “deve ser respeitada”, € o que no Brasil
da-se 0 nome de “politicamente correto”. O que “ndo deve ser dito” aqui aparece
dentro da dicotomia do certo/errado. Sdo “pactos sociais”, S80 contratos
estabelecidos no siléncio (por vezes) onde o que fica calado tem um significado e
uma repressdo externa e ndo oficializada. N&o € assim, uma norma, uma regra,
mas um “senso comum”. E podemos citar também as regras de etiqueta, a
educacéo, tabus etc. S&o todas formas ndo normativas de se limitar certas acGes —

condutas esperadas.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011889/CA

47

Novamente em Asmann & Sung (2000), a tematica do siléncio se mostra
presente também na questdo da Solidariedade e nas questdes relativas a valores. A
breve analise do uso da palavra solidariedade recorrente na sociedade traz como
exemplo os Parametros Curriculares Nacionais do Ensino Médio. Nesse contexto,
0s autores destacam a palavra solidariedade, que aparece com dois significados
distintos. O primeiro é a solidariedade entendida como um fato e uma necessidade
de compreensao da interdependéncia na vida social; o segundo, mais normativo e
propositivo, ¢ “um chamado a superacdo da exclusdo e da segmentagdao social

através da educagdo” (Asmann & Sung, 2000 p. 75).

Estes dois sentidos estdo interligados na medida em que a solidariedade como atitude, ou a
solidariedade como uma questdo ética, nasce de reconhecimento de que a
solidariedade/interdependéncia € um fato, uma necessidade para a vida da e na sociedade.
(Asmann & Sung, 2000 p. 75)

O que chama atengdo com relacdo ao tema siléncio aqui esta nos exemplos
apresentados no texto em que duas pessoas cientes do risco de causarem acidentes
graves a outras, continuam agindo como se suas a¢es ndo fossem interferir na
vida alheia. A forma de interpretar essa recusa em ser solidario, pelo autor, é
figurada como um “tipo de cegueira”, que impede a percepcdo das relagdes de
interdependéncia de todos os seres vivos, o que provoca a recusa de agir “de
acordo com o esperado” — de tal forma a manter a coesdo social. (Asmann &
Sung, 2000 p. 78)

Essa recusa, essa ndo acdo ou ndo atitude — para utilizar as palavras dos
autores, € num certo sentido voluntaria, ou seja, um ato que parte da propria
vontade do agente em recusar-se a fazer. Aqui percebemos a alocacdo dessa
recusa no “ndo dito”, o siléncio que parte do sujeito — que me € confortavel ou
oportuno.

Poderiamos lancar mdo de André Comte-Sponville (1995), que aborda a
virtude como uma tentativa de, na acdo, nos tornarmos ‘“mais humanos”, o
“esfor¢o de nos portar bem” (Comte-Sponville, 1995 p.9). E entdo pontuamos a
lacuna como boa conduta, polidez. Assim, aqui poderiamos compreender que o
que seria calado seria 0 que ndo deve ser dito, para ser mantida em equilibrio o
que o autor chama de “relacdo simétrica”. A necessidade do outro e do

reconhecimento é parte do ato de fazer, da escolha e dos valores adotados.
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Claro vé-se que esse tema tem relacdo direta com “bom convivio social”.
Regras de boa convivéncia sdo condutas (apoiada em itens ja& revelados: moral,
ética, valores etc.) que geram no interior da sociedade uma implicita
normatizacdo. O siléncio que é imposto e colocado segundo a lei e respeitado sob
penas previstas. Assim, como o proprio Honneth coloca, trata-se das relaces
sociais discutidas no campo juridico.

Se o indizivel ndo encontra na linguagem maneira de ser expresso, O
siléncio do que ndo deve ser dito cala por regras e normas estabelecidas. A lacuna

do ndo dito se coloca como um contraponto a essas duas situagoes.

A lacuna do néo dito

Diferentemente do indizivel, € uma categoria que recusa a acdo. Nao se trata
de uma impossibilidade de organizacdo do cddigo ou mais ainda, uma limitacéo,
nem uma proibigdo que ndo permita traduzir a experiéncia vivida. Trata-se de um
siléncio oriundo do arbitrio. O que € dizivel, mas ndo é dito, tem razdes diversas.
Poderiamos classificar como razdes de ordem emocional, psiquicas, sensiveis,
traumaticas etc. Bem como estratégica, poética etc. De qualquer modo, a lacuna
do n&o dito passa pela retencao subjetiva.

Para dar inicio a discussao traremos uma forma de visualizar a lacuna do
ndo dito no inicio de qualquer processo. Ou, em outras palavras, a lacuna original.
O siléncio tratado como uma folha branca, alva, pura e virgem, € para alguns um
ambiente sagrado onde nele se procurard manter a sacralidade. A folha em branco,
onde a partir dela tudo pode ser desenhado, pintado, reproduzido e criado, traz
uma representacdo de originalidade. E utilizamos aqui, para definir essa palavra, o
sentido de retorno a origem, ao inicio.

Cabe também abordar a lacuna como expressdo. E nesse caso ressaltariamos
a expressdo artistica. A escolha do termo “lacuna” no nome dessa categoria traz
em si a ideia de uma falta. De algo que deveria estar ali, mas ndo esta. E por conta
disso, a ideia de algo que é esperado mas ndo se confirma. O siléncio que envolve
uma expectativa. Esse siléncio como “frustragdo” pode ser uma provocacao
poética. Uma intencionalidade na supressdo de algum termo, com a esperanca de
que no ato de fruigdo essa lacuna seja preenchida pelo proprio espectador. Como

no caso da elipse, citada anteriormente. Pode ser assim, uma provocagéo do autor
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em fragmentar a obra, fragmentar um texto, para uma reconstrugdo no ato da
fruicéo.

E ai, estamos diante da lacuna como subversdo, como transgressdo. Barthes
em Aula (1988), quando aponta para a caracteristica assertiva da linguagem,
apesar de acreditar que uma lingua se caracteriza mais pelo que ela obriga e
menos pelo que ela impede de dizer, e por isso a chama de fascista, ndo deixa de
considerar as restricdes da lingua. O que chamamos de siléncio do indizivel, em
Barthes encontrariamos claramente ao que ele se refere de “liberdade impossivel”.

Ou seja,

Na lingua, portanto, serviddo e poder se confundem inelutavelmente. Se chamamos de
liberdade ndo s6 a poténcia de subtrair-se ao poder, mas também e sobretudo a de néo
submeter ninguém, ndo pode entdo haver liberdade sendo fora da linguagem. Infelizmente,
a linguagem humana é sem exterior: € um lugar fechado. S6 se pode sair dela pelo preco
do impossivel. (Barthes, 1988 p. 15-6)

A solucdo proposta pelo autor é encontrar maneiras de trapacear com a
lingua, trapacear a lingua. E da a essa “revolugdo permanente da linguagem”, essa
“trapaga salutar, essa esquiva, esse logro magnifico que permite ouvir a lingua
fora do poder” o nome de: Literatura.

Claro que toda categorizacdo é em si mesma uma forma de exclusdo, e,
portanto, gera as tdo discutidas sombras e siléncios. Aqui, o esfor¢co de categorizar
se deu em funcdo de perceber as proximidades dos motivos que geravam cada
siléncio, mas compreendendo ser possiveis areas de transicdo entre categorias, que
impossibilitariam uma delimitacdo de forma rigida e definitiva. Um siléncio
limitado pela linguagem pode muitas vezes ndo ser possivel devido ao
desconhecimento de outros mecanismos dessa linguagem. E retomando o exemplo
de fechar e abrir janelas, de Asmann & Sung (2000): “cremos que o que vemos ¢
toda a realidade ou toda a verdade”. O ndo dito voluntario, por vezes, pode ser
apenas uma ‘“norma oculta” ja tdo interiorizada que ndo nos damos conta que a
vontade foi conduzida pela norma. Assim, as categorias aqui descritas ndo sao,
nem devem ser, de qualquer maneira restritivas. Podendo haver mesclas,
hibridismo e contaminacdes.

Portanto, o siléncio pode ser gerado a partir de motivacGes poéticas —
quando se procura no siléncio a reflexdo e a participacdo do espectador no

momento da fruicdo. Motivacdo intelectual — como momento de reflex&o,
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pensamento, em que me silencio para o exterior, mas direciono atencdo para
minha subjetivdade. Na religido — onde a prece, a meditacdo necessita do siléncio
como encontro com o espiritual, ou o respeito ao ritual, a ceriménia, a ideia de
transcendéncia. Até num campo mais violento, como o siléncio da repressao, da
censura. O siléncio da destruicdo, da degradacédo, da desumanizacéo, da violéncia.

Assim, colocamos a possibilidade de se analisar um objeto pela auséncia de
determinada linguagem. Também a possibilidade de um olhar que leve em
consideracdo 0 que ndo é mostrado, parte para uma abordagem que ndo sO
considera o que é visivel, dito, como o que permanece oculto. E essa € a proposta
para a abordagem do Livro de Imagem com apoio no Palhagco Mimico, quando
ambos apresentam a auséncia do elemento textual esperado culturalmente.

Cabe a partir de agora um olhar mais detalhado sobre ambos os objetos de
estudo para perceber, ao longo de sua trajetoria historica e de sua praxis, o que
poderiamos extrair de questdes Uteis para uma andlise da narrativa — no seu
contexto de producdo, transmissdao e consumo. De tal forma que leve em
consideracdo o0s aspectos proprios da Linguagem — principalmente seu carater
afirmativo; ao Discurso por levar em consideracdo o contexto de uso da
linguagem; e entdo compreendermos de que maneira se processa O

desenvolvimento da experiéncia Narrativa nos dois campos.
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