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INTRODUCAO

"Um signo é uma coisa que, além da espécie ingerida pelos senti-dos,
faz vir ao pensamento, por si mesma, qualquer outra coisa."

Santo Agostinho

"As palavras e a linguagem, escritas ou faladas, ndo parecem exe-cutar fungdo
alguma em meu pensamento. As entidades psiquicas que servem de elementos a
meu pensamento sdo certos signos, ou imagens mais ou menos claras, que podem
ser reproduzidas e combinadas & vontade".

Esta trabalho se insere nos estudos relativos a imagem, e sua
pretensdao é por as claras as relagcdes que entre si estabelecem os
efeitos estéticos e a ideologia, através dos jogos visuais de um cartaz
produzido pelo governo britanico durante a Primeira Guerra Mundial.
Passemos a expor as peculiaridades de nosso objeto de estudo, para,
em seguida, apresentarmos a problematica que orienta a
investigacao, bem como os encaminhamentos adotados.

No jogo textual, produzido pelas imagens de um cartaz, a
intencao comunicativa se manifesta através de trés elementos: a
manipulacdo de formas referentes as intencdes de um produtor, a que
chamamos de autor; a colocacao em cena de um produto complexo,
mas coerente, que constitui o texto; e, por fim, sua recepcgao ativa por
um destinatario,a que chamamos de leitor.

Sabemos que o didlogo direto entre leitor e autor éimpossivel.
O autor é um sujeito ausente, separado do leitor no espaco e no
tempo através de um suporte, que é o cartaz, que contém o texto.
Além disso, o universo de leitores para o qual o cartaz se dirige é
flutuante, uma vez que sua afixagao no ambiente faz com que ele
estejaacessivel adiversosindividuos.

A composicao do cartaz nos apresenta em sua identidade e
especificidade interna, ainteligéncia operativa do autor, suas recolhas
e escolhas signicas, seus modos de fazer referéncia ao universo da
experiéncia humana, suas intengdes e seus vinculos de natureza
ideolégica; ao mesmo tempo, o autor prefigura, em seu texto, um tipo
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de leitor, uma possibilidade interpretativa, um certo topos mental
capazdelereinterpretaraquela especifica manifestacao signica.

Constroi-se, entdao, uma curiosa dinamica do cartaz impresso
no papel, porque estabelece um contato fisico do texto com o leitor,
canal que torna possivel a relacao significativa, e que materializa um
processo de leitura. Mas existe outra dimensao, imediatamente
associada a construcao de sentidos, que exige atencao especial: os
efeitos estéticos que gera. A producdo de sentidos e reacao estética
que dai desponta estao imbricados num quadro social e histérico
especificos. No nosso caso, o cartaz de guerra, produto da acao
planejada de comunicacao de Estado, encontra no estético um de
seus maisimportantes, e efervescentes, suportes comunicativos.

O propdsito de qualquer leitura, realizada por esse leitor, é a a-
preensao de significados, mediatizados pelo discurso imagético, em
que estao expostos certas margens estabelecidas pelo produtor de
seu texto. O autor impregna seu discurso imagético nao apenas de
elementos que produzam sentido, mas também de cargas de
intensidade, capazes de movimentar emocionalmente o seu leitor. O
leitor, que executa o ato de compreensao e interpretagao — atividade
critica de desvelamento — age diante do texto, vive a "experiéncia
traumatica" que movimenta a sua sensibilidade. E isso, pressupde-se,
ird transforma-lo, modificar seu pdthos e sua percepcao.

Possuindo estrutura constituida por dois cédigos, o cartaz
vive da interagao dinamica entre o visual e o linguistico, entre a ima-
gem e a palavra. Roland Barthes (1984, p. 33) advoga que a palavra
desempenha papel repressivo diante da fluidez dos sentidos
extraiveis da imagem. Toda imagem é polissémica, e que por isso
desencadeia uma série flutuante de significados, frente ao qual o
leitor pode escolher entre um ou vdrios significados. A presenca do
texto junto a imagem confrange os sentidos, "de modo a combater o
terror dos signos incertos" (op. cit., p. 32), ancorando a significacao, pelo
concursodanomenclatura.

Se é certo, como cremos, que a palavra frustra a expansao
desenfreada de sentidos daimagem, é igualmente correto considerar
gque aimagem também transcende a carga de significados da palavra.
A constituicao da imagem mostra que, mesmo com a presenca do
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texto, hd uma organizagao de seus elementos constituintes que
levam o leitor a experimentar significacdes e emocgdes, que nao
aquelas unicamente visualizaveis através da palavra. Neste sentido, é
possivel se considerar que haja niveis de articulacdo especificos da
imagem com a palavra, e daimagem com outras imagens no mesmo
construto textual, de onde se pode extrairaldgica que atravessaa sua
organizagao intrinseca, e que, gracas a ela, permite chegar aos seus
efeitos significacionais e estéticos.

Empregado, geralmente, para referenciar processos de
encadeamento em fendmenos linguisticos, o termo sintaxe vem do
grego syntaxis, pelo latim tardio syntaxe, e referencia a parte da
gramatica que estuda a disposicao das palavras na frase e a das frases
no discurso, bem como a relacdo l6gica das frases entre si (FERREIRA,
2004). Se existe uma sintaxe que rege o discurso verbal, conforme
estabelece a gramatica da lingua, admite-se também uma sintaxe da
linguagem visual, logo, também uma gramatica. No sentido geral do
termo, sintaxe é o modo pelo qual os elementos se combinam, se
organizam e se interligam para constituir uma estrutura. Portanto,
iremos utiliza-lo, neste estudo, para expor e caracterizar os planos de
articulacao da imagem (da imagem com o texto, e da imagem com
outras imagens no mesmo discurso) com unidades portadoras de
significado.

Resta, neste ponto, ter em vista que ha uma especifica
organizagao do cartaz, e que solicita ao investigador considerar a
dupla articulagao entre texto e imagem e entre imagem e imagem.
Indicadas tais diferencas, detenhamo-nos sobre o material empirico
que constitui o corpus desta tese, e sobre o qual aplicaremos o
instrumental de andlise, que é o cartazde guerra.

O cartaz foi utilizado pela primeira vez, e em escala até entao
nunca vista, como arma psicolégica e eficiente mecanismo de
manipulacao de massas, entre as duas guerras mundiais. Os
dirigentes de diversas nagdes utilizaram-no como veiculo de eficiente
contato com as massas, visando o esfor¢o que caberia aos paises nas
longas e sangrentas contendas.

Na Inglaterra, até 1916, o recrutamento militar era voluntario,
e tornou-se um dos principais objetivos da propaganda oficial. Os
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ingleses investiram, predominantemente, sobre as organizacbes de
assisténcia e os empréstimos de guerra, o apelo a utilizacao racional
dos recursos e ao levantamento da moral do exército e das
populagdes civis. Na Franca, onde o recrutamento era obrigatério,
nao se produziram muitos cartazes para este fim.

Nos Estados Unidos —onde vigorou, a partir de maio de 1917,
o recrutamento obrigatério —, a Primeira Guerra Mundial
proporcionou as condicdes favoraveis ao boom do cartaz contem-
poraneo: havia forte corrente que se posicionava contra a parti-
cipacao no conflito e, por outro lado, estavam em jogo grandes
interesses econdmicos americanos relacionados ao fornecimento de
bens e servicos e a concessao de empréstimos, principalmente aos
paises da "entente cordiale", realizados desde o inicio da guerra. A
comunicacao de Estado explorava nos cartazes os empréstimos de
guerra, o esforco de producao, a utilizagao racional dos recursos, as
atividadesdas organizacbes de assisténcia e o recrutamento.

O cartaz, portanto, tem forte impacto nesse cendrio tenso,
mar-cado pelo embate bélico entre diversas nacdes. Vinculado ao seu
tempo e a uma sociedade, o cartaz é um produto que dialoga com a
histéria e a cultura, nao apenas com as grandes linhas ideoldgicas,
mas também com as préprias modalidades argumentativas vigentes,
com as formas e processos vinculados ao saber dizer. Desta forma, os
cartazes refletem as tendéncias no desenvolvimento do design
gréfico, apresentam as revolugdes na linguagem que se sucedem e
espelham os contextos em que foram produzidos, deixando
transparecer um panorama das atividades econOmicas, sociais,
culturais e politicas. Nesse cenario de guerra, o cartaz é um produto
da comunicacao planejada de alta performance, e de grande impacto
social.

Nesse sentido, aimagem é um texto: para a semiética, nao é a-
penas do exterior que a imagem é investida de configuracbes
estruturais linguisticas (papel dalegenda que acompanha asimagens
impressas, ou dos didlogos e dos comentarios no cinema e na
televisao), mas também do interior e em sua proépria visualidade, que

1
Acordo realizado pela Inglaterra, Franca e Império Russo para combater a Alemanha.
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sao inteligiveis porque suas estruturas sao parcialmente nao-visuais.
Mas aimagem é um texto em sentido mais amplo: ela nao existe sem
os jogos da figura e do discurso. Ela s6 existe pelo que nela se Ié. A
imagem nao é outra coisa sendo a leitura que dela se faz. Porque ndo é
o reflexo de um objeto, mas a imagem do trabalho de producéo da
imagem, campo de forca atravessado por multiplas configuracoes,
sejam elas linguisticas ou nao. A capacidade de ler uma imagem e de
se emocionar com ela na nossa cultura industrial é tdo importante
quantoadelerumtexto.

Assim dito, cumpre-nos esbocar o problema que orienta a
feitura deste trabalho: que sintaxe estad presente na cartazistica de
guerra e que estrutura a sua producao de sentido e seus efeitos de
natureza estética. Este estudo parte, assim, do pressuposto que
efeitos estéticos e orientacdo ideoldgica se compdem e se
congeminam no cartaz de guerra, visando produzir o maximo de
influéncia emocional no leitor. Fruto da comunicacdo planejada, e
atendendo ainteresses de Estado, o cartazde guerra é um mecanismo
de comunicacao massiva que ao projetar sentidos, faz da reacao
estéticaum vibrante momento deimpregnacaoideoldgica.

O objetivo central deste trabalho é de estudar as diferentes
operagdes que estruturam os sentidos da mensagem do cartaz e de
suaintensidade estética, a partir de sua organizagao e funcionamento
no ambito dos processos midiaticos, tendo em vista a importancia
desta modalidade para as interacdes que se fazem entre produtores e
receptores de mensagens.

Outro foco de atencdo desta pesquisa é examinar semio-
ticamente o cartaz impresso — cujo corpus foi recolhido do periodo
entre as duas grandes guerras mundiais — por meio dos conceitos
extraidos da teoria geral dos signos, desenvolvida por Charles
Sanders Peirce, e da gramatica do design visual, de Gunther Kress e
Theo van Leeuwen. A pesquisa procura tragar um percurso que
possibilite o entendimento da linguagem que constitui a encenacgao
visual, sequindo os principios e instrumentos esbogcados por estes
tedricos.

Dois aspectos sao importantes na realizacao desta pesquisa:
do ponto de vista da construcao cientifica: a pretensao em contribuir
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para as discussdes sobre um tema que vem ocupando estudiosos da
lingUistica e da comunicagao. Do ponto de vista linglistico, move-nos
a necessidade de pdr as claras aspectos, processos e relagoes
fundamentais do universo do cartaz impresso que sao, para nés, de
importancia capital, em especial as relacionadas a leitura, ao papel
gue ela exerce junto aos leitores, aos efeitos estéticos e ideoldgicos
que produz. De outra parte, explorar a mecanica semiotica e os efeitos
de sentido gerados pelo cartaz impresso integram-se, pelo que
entendemos, ao fluxo estabelecido pelo Programa de Pés-graduacao
em Linguistica da UFPB, uma vez que os objetos empiricos com que
trabalharemos sao de natureza midiatica, e o recorte que estamos
estabelecendo esta centrado na perspectiva linglistica do cartaz
impresso.

A relevancia de nossa proposta de pesquisa decorre, também,
do fato de que o cartaz de guerra é um manancial semiético cuja
atualidade precisa ser explorada, uma vez que ela parece subsumir
diante das multiplas possibilidades apresentadas pelo avanco
tecnolégico da informagdo. Queremos chamar a atencao para o fato
de que a "arquitetonica" do cartaz ocupa os mais variados espagos da
tecnologia da informacao, e sobre os quais a atividade de pesquisa na
areadelinguisticanaotemdado adevidaimportancia.

Para além destas motivagdes instrumentais, nosso trabalho
pre-tende avancar a investigacao sobre os fendbmenos da construcao
do discurso imagético e de seu potencial estético, na perspectiva
semidtica, uma vez que a tradicdo dos estudos sobre o cartaz ficam
limitados apenas a itens de sua histéria, escolas, estilos, usos e
legibilidade.

Além do mais, e ja pensando em desdobramentos que
transcendem o espaco desta investigacao, acreditamos que este tipo
de andlise é também importante para que todos aqueles que
trabalham com construcdes imagéticas entendam que para além da
ilustracdao, ha sempre um sentido se estruturando no interior do
trabalho que sefazcom estes signos.

A posicao privilegiada da semidtica como teoria geral dos
signos para a nossa proposta de pesquisa deve-se ao fato de que ela
investiga o universo dos signos, as relacdes e processos signicos que
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sao usados implicita, intuitiva e automaticamente nas relacbes
comunicativas. Nao existe, sequndo Walther-Bense, "em nenhuma
atividade espiritual, um meio utilizdvel ou utilizado que, uma vez
referido a qualquer fato ou acontecimento material ou ndgo material,
ndo pertenca a teoria geral dos signos" (WALTHER-BENSE, 2000, p. 85).
Para Peirce, o signo pode ser analisado em si mesmo, nas suas pro-
priedades internas, no seu poder de significar: na sua referéncia
aquilo que indica, se refere ou representa; e nos tipos de efeitos que
estd apto a produzir nos seus leitores, e que consiste nos tipos de
interpretacao que ele tem o potencial de despertar nos seus usuarios.

O signo tem uma materialidade que percebemos com um ou
todos os nossos sentidos. E possivel vé-lo (um objeto, uma cor, um
gesto), ouvi-lo (linguagem articulada, grito, musica, ruido), senti-lo
(varios odores: perfume, fumaca), tocd-lo ou ainda saborea-lo
esteticamente. Essa coisa que se percebe esta nolugar de outra; esta é
a particularidade essencial do signo: estar ali, presente, para designar
ousignificar outra coisa ausente, concreta ou abstrata.

Por ser globalizante, os estudos de Pierce (1974) nos
permitem associar as categorias funcionais da imagem, conforme
propostas por Gunther Kress e Theo van Leeuwen, implicando-as, de
forma estruturada e segura, em processos geradores de significados.
A semidtica nos ajuda a ver se existem categorias de signos
diferentes, se esses signos tém especificidade e leis proprias de
organizacdo, ou processos de significacao particulares.

A composicao do cartaz, portanto, divisa, como ja
enfatizamos, em sua identidade e especificidade internas, a
inteligéncia operativa de um autor de um texto, suas recolhas e
escolhas signicas, suas intengbes e seus vinculos de natureza
ideoldgica, seu modo de fazer referéncia ao universo da experiéncia
humana; ao mesmo tempo, prefigura um tipo de leitor, uma
possibilidade interpretativa.

Santaella e N6th (1999) também incluem-se entre aqueles
autores que se somam ao nosso estudo, em especial por conta das
conhecidas exploracdes de Santaella sobre a semidtica peirceana, e,
também, em razao do trabalho conjunto desses dois investigadores
sobreoicone.
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Optamos pela fundamentacao semiética porque esta ciéncia
a-presenta um quadro tedrico-metodolégico capaz de dar conta do
fluxo de nossa pesquisa, que vai das mecanicas relativas ao
conhecimento até as reorientacdes formais e, por consequiéncia, as
apropriacdes de contetido, ou de sentido. Eimportante, aqui, chamar
a atencao, como ponto importante de esclarecimento metodolégico,
que embora estejamos tratando do cartaz, com claras implicacdes de
ordem linguistica —a composicao grafica que nos interessa é aquela
que visa reorientar a percep¢ao do préprio cartaz. Trata-se, em
substancia — e ai ja o avaliando do ponto de vista semiético —do
cartaz que reconsidera o funcionamento do préprio cédigo
linguistico, por se situar numa zona de confluéncia, ou de interpene-
tracao, com os codigos visuais. A Semidtica, assim, permite, pela
variedade de suas tipologias tedricas e analiticas, avaliar as relagoes
especificas propiciadas pelo cartaz.

De outra parte, a avaliacao semiotica das relagdes estéticas
estd atenta a gramatica do design visual, que, por seu turno,
instrumentalizard a nossa investigacao no sentido de identificar e
analisar o funcionamento das potencialidades sensiveis presentes na
composicao do cartaz. Ha na literatura semidtica diversos titulos que
contemplam as relacdes de natureza estética, indo dos estudos
apresentados por Bense (1971), até as pesquisas mais recentes sobre a
estrutura e a gramatica visual, onde se incluem os estudos de Kress e
van Leeuwen. Desta forma, os instrumentos semioticos apresentam
"luzes" para que nosso esforco intelectual se processe de forma
sistematicaesegura.

Através das bases conceituais da Semidtica, procuraremos
perceber o modo como se estrutura a composicao signica do cartaz, e
as significacbes que sao capazes de produzir nos dominios da
recepc¢ao. Enfim, exploraremos as intimas associacdes entre o sujeito
da enunciacdo e o sujeito da interpretacdo, nesse fluxo, diverso e
complexo, a que esta area de estudos chama de pragmatica.
Observamos que o viés pragmatico entende o texto (o signo) como
um construto que fazalgo, que exerce acao sobre nés. Entende-se por
investigacao semidtica pragmatica a atividade de sondagem dos
signos que leva em consideracdao trés componentes do funciona-
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mento signico, como ja dissemos: um produtor, o texto e o leitor a
que o texto faz referéncia. A orientacdao pragmatica entende a
composicao signica como uma espécie de espelho que reflete, de
forma significativa, tanto a percepcao e intencao do emissor, quanto o
texto prevé, por sua constituicao, o seu préprio leitor (ECO, 1994, p.9).
O texto, assim, pde em evidéncia multiplos e intrincados
procedimentos de inteligibilidade, todos referenciados a partir da
matériasignica.

Assim, o Capitulo 1 apresenta uma breve incursao pela teoria
semidtica, porém capaz de explicitar o suporte tedrico utilizado para
em-basar as analises das pecas nos capitulos seguintes. Serao
abordados o conceito de semidtica e de semiose, o signo propria-
mente dito, suas relacbes com ele mesmo, com seu objeto e seu
interpretante, a opcao pela andlise peirceana, o roteiro semidtico, a
pragmatica, bem como a sua relacdo na producdo de efeitos de
sentido.

O Capitulo 2 estabelece um percurso que associa a imagem
ao texto, contrapondo-se a algumas conhecidas discussdes que
situam a palavra em detrimento da imagem. Nele se explora o
movimento entre 0s signos textuais e os atos de compreensao porum
leitor. A reacdo estimulada pelo texto na imaginacao do leitor,
produzindo significado, gera, também, efeito estético.

No Capitulo 3 acha-se um breve panorama do cartazimpresso
e seus impactos numa conjuntura bastante tensa que é o da guerra, e
a discussao da producdo de discursos, inflamados ou ndo, que
procuram tocar o coragao da populagao. Ai se apresentam algumas
coordenadas relativas a producao de sentido e sua relagao com a
ideologia, como também se avalia as vinculagbes entre estética e
ideologia.

No Capitulo 4, discute-se a gramatica do design visual.
Considerando que por ser uma teoria muito abstrata, a semiética sé
permite, segundo Santaella (2005), mapear o campo das linguagens
nos varios aspectos que a constituem. Devido a essa generalidade, a
sua aplicacdo demanda um didlogo com teorias mais especificas dos
processos signicos que estao sendo examinados. Nao se pode fazer
andlise das pecas sem algum conhecimento de sintaxe visual ou de
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design. A teoria de Kress e van Leeuwen vem, precisamente, preen-
cherestalacuna.

No Capitulo 5 apresentamos a aplicacao dos instrumentos
conceituais e analiticos propostos, em um dos mais famosos cartazes
ja construidos, comdesenhorealizado por Leete noanode 1914.

Nesse sentido, postulamos, assim como Dondis (1999, p. 30),
que os mesmos objetivos que motivaram a linguagem escrita, sao
validos para a linguagem visual, ou seja, "construir um sistema bdsico
para a aprendizagem, a identificacéo, a cria¢do e a compreensdo de
mensagens visuais que sejam acessiveis atodas as pessoas, e ndo apenas
aquelas que foram especialmente treinadas, como o projetista, o artista,
o artesdo e o esteta". Se no processo de fruicao de um texto escrito, é
preciso aprender os componentes linguisticos e seus referentes, tais
como as letras, palavras, ortografia, gramatica e sintaxe, de igual
maneira, no processo de fruicdo de um texto imagético, também vale
para os componentes linguisticos e visuais.
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PEIRCE E O PRAGMATISMO
AMERICANO

La historia de la semidtica es la de su pasién:
la de descubrir que el mundo tiene sentido, y com frecuencia,
mas y outro sentido del que parece.

Manoel Gonzalez Avila, in Semisica critica
e writica de la cultura, p. 9, 2002)

A autonomia e a criatividade do pensamento de Charles
Sanders Peirce estao associadas, em primeiro lugar, a uma corrente
filoséfica da qual é considerado fundador: o pragmatismo. O seu
pragmatismo nasce como um método ldégico para esclarecer
conceitos, e chegou a converter-se em uma das correntes filoséficas
americanas mais importantes do final do século XIX e principios do
século XX. Embora se reconheca a juventude da disciplina é bem
verdadeiro afirmar que suas discussdes remontam as raizes gregas,
pois deriva do termo pragma, que significa coisa, objeto, no sentido de
algo feito ou produzido. Como aponta Maingueneau (1996), a
retdrica, caracterizada como o estudo dos elementos persuasivos
textuais, ja havia lidado com questdes hoje abarcadas pelo campo da
pragmatica. Acerca da concepc¢ao pragmatica da linguagem como
acao ou interacao dotada de poder préprio, este autor observa
laconicamente: "ela veio, de certa maneira, substituir a retdrica
tradicional" (MAINGUENEAU, 1996, p. 66). Este autor aponta que ao
lado de questbes de natureza propriamente pragmatica do
funcionamento do discurso, é possivel, na disciplina, perceber
questoes de ordem ldgica.

O movimento pragmatista propriamente dito teve origem nos
Estados Unidos, no final do século XIX, em torno de quatro estudiosos:
Charles Sanders Peirce, William James, Ferdinand Schiller e John
Dewey. A orientacdo pragmatista, contudo, esta presente em outras
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correntes filosoficas. Aparece como tendéncia no pensamento de
Friedrich Nietzsche — em sua teoria sobre a "utilidade e o prejuizo da
histéria para a vida" e na concepc¢ao da verdade como "equivalente ao
que é util para a espécie e para sua conservagdo" — e nos movimentos
anti-intelectualistas de Henri Bergson, Maurice Edouard Blondel e
Oswald Spengler, ja no século XX. A rigor, o pragmatismo americano
comecou a tomar forma nas reunides do Clube Metafisico de Boston,
que vigorou entre 1872 e 1874 e ao qual pertenciam, entre outros,
Peirce, James, F.E. Abbot e Chauncey Wright.

A primeira teoria pragmatista foi publicada por Charles Sanders
Peirce no artigo "Como tornar claras nossas idéias", no nimero de
janeiro de 1878, da revista Popular Science Monthly. Seu objetivo era
elaborar uma logica da ciéncia que, mediante um estudo das relagdes
entre 0s signos e seus objetos, possibilitasse a definicao do significado
preciso de um conceito, suas consequéncias verificaveis na expe-
riéncia. A partir da idéia segundo a qual a funcao do pensamento é
produzir habitos de acao e o que da sentido a uma determinada coisa
é apenas o conjunto dos habitos que a envolvem, Peirce desenvolveu
amaxima pragmatica:

"Considerar os efeitos praticos que possam pensar-se
como produzidos pelo objeto de nossa concepcdo. A
concepcdo desses efeitos é a concepcao total do objeto”
(PEIRCE, 1980, p.5)

Este pensador postula que, para ter significado, um conceito ou
idéia deve apresentar, em primeiro lugar, um correlato pratico
suscetivel de comprovacao experimental; segundo, que suas
"consequéncias" se diferenciem claramente das de outro conceito.
Dessa forma, a verdade de um conceito seria seu processo de
verificacdao. O pragmatismo é, portanto, um método segundo o qual o
significado de uma concepcao intelectual vem determinado pelas
consequéncias praticas desse conceito. Para Peirce, o reconhecer um
conceito sob seus distintos disfarces ou a mera andlise l6gica ndo sao
suficientes para sua compreensao.

A nocao vulgar de pragmatismo enfatizou a busca do beneficio,
da utilidade ou da conveniéncia politica. Peirce distanciou-se do
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caminho que o pragmatismo havia tomado em maos outras, que o
haviam convertido em doutrina de carater metafisico. Por tal motivo,
tratou de esclarecer o significado de sua maxima original, falando das
consequéncias praticas que poderiam resultar de uma concepcao.
Essa énfase na ordem do possivel resulta fundamental para
compreender o pragmatismo nao como uma teoria do pratico, mas,
sim, como um método que abre possibilidades de acao que se
convertem no Unico modo de clarificar os conceitos e gerar certezas.
Em 1905, Peirce se viu obrigado a mudar o nome "pragmatismo” para
"pragmaticismo’, de modo a evitar essas confusoes.

DiscussOes a parte, € imperativo ver a pragmatica com um
campo heterogéneo responsavel pelo entendimento de inumeros
fendbmenos outrora desconsiderados. De toda sorte, urge destacar,
aqui, algumas contribuicées de Peirce para o estudo do componente
pragmatico, notada-mente no que diz respeito aos cartazes
impressos, entendidos como manifestacdes imagéticas marcadas,
entre outras, pelaintencionalidade expressivado autor.

Em outras palavras, entende-se, com base nos estudos de
Peirce, que o cartaz remete simultaneamente a dois niveis de
realidade, que trazem elementos interpretativos capazes de
particularizar sua significacao: o do denotado e a propria experiéncia
subjetiva de produtor e receptor do texto. Nesse sentido, a luz do
pensamento de Peirce, é inevitavel a recuperacao daquilo que o autor
chamou de componente "pragmatico”.

A par desse entendimento, seguem algumas linhas acerca do
gue se convencionou chamar "de pragmatismo americano" e, nesse
caso, recorre-se, essencialmente, aos fundamentos da sua Semidtica,
tendo em vista que seu "(...) pragmatismo caracteriza-se pela
concepgdo de signo que desenvolve em sua semiética, valorizando as
vdrias fungdes do signo e as vdrias formas de constitui¢do do significado
[...]" (MARCONDES, 2000, p. 39).

APERSPECTIVA DE PEIRCE

Na filosofia, a propésito da linguagem, podemos considerar
dois pontos de vista: o nominalista e o realista. Em primeiro lugar, o
ponto de vista nominalista parte do principio de que todo o
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conhecimento é inerente ao pensamento humano, portanto
internalizado, e invélido frente ao mundo das coisas externas, ao
mundo "real".

Nominalismo é uma das doutrinas que se apresentam
como solucado proposta para a questao dos universais
reputada de grande importancia na filosofia. Universais
é a denominacdo filosofica para a nocdo das idéias que
existem em nosso intelecto. O problema que
preocupava os filésofos era qual a natureza e o valor
dessas idéias universais. O nominalismo é a doutrina
que nega o conceito dos universais, admitindo-os
apenas como simples palavras, nomes ou signos. Esses
nomes designam uma imagem vaga e indeterminada
de um conjunto de fendmenos muito mais complexos,
mutdveis e sensiveis. Para o nominalismo, as espécies e
0s géneros, portanto, os universais, ndo sao realidades
exteriores as coisas, nem entidades existentes, mas
apenas termos ou vocabulos da linguagem por meios
dos quais se designam cole¢des de coisas.

Segundo Guilherme de Occam, admitir os universais na
mente de Deus era limitar a sua onipoténcia e admiti-lo
nas coisas era supor que as mesmas tenham ou possam
ter idéias ou modelos préprios, o que viria, também, a
limitar a onipoténcia divina. Roscelino de
Compiegne(1050-1123), tedlogo e filésofo francés, é
considerado o primeiro representante do nominalismo
rigoroso. John Locke (1632-1704), filésofo inglés, é
também nominalista quanto a origem das idéias.
Segundo ele, os corpos ndo sao conhecidos
imediatamente por nés, pois o que conhecemos em
principio sdo apenas nossas idéias através das quais
podemos conhecer com certeza a nossa existéncia e a
das demais coisas, inclusive a de Deus.  (CASTANHO,
s/d,p.317).

No nominalismo, podemos dizer, nao ha experiéncia possivel
com objetos exteriores, mas apenas com nossas proprias idéias. Nao
podemos dizer nada sobre o que nos é exterior, mas apenas sobre o
gue pensamos. Neste sentido, o problema com relagao a existéncia,
ou nao, de um mundo nao regulado pelo pensamento do préprio
homem é descartado.
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O segundo ponto de vista, o realista, parte do principio de que
ha um mundo exterior a mente, o real, que independe do que dele
possamos pensar. Esse mundo exterior nao se resume ao que
pensamos, € nem é organizado Por esse mesmo pensamento. O real
tem um ordenamento proprio. A fenomenologia® expressa este
pontodevista.

De acordo com Chaui (1982), o real ndo é constituido por coisas,
embora 0s nossos contatos diretos e imediatos com o mundo que nos
cercanoslevem

[...] a imaginar que o real é feito de coisas (sejam elas
naturais ou humanas), isto é, de objetos fisicos,
psiquicos, culturais oferecidos a nossa percepcao e as
nossas vivéncias.[...] Nao se trata de supor que ha, deum
lado, a'coisa' fisica ou material e, de outro, a 'coisa' como
idéia ou significacdo. Ndo ha, de um lado, a coisa-em-si,
e, de outro, a coisa para-nés, mas entrelacamento do
fisico-material e da significacao, a unidade de um ser e
de seu sentido, fazendo com que aquilo que chamamos
'coisa’ seja sempre um campo significativo (CHAUI,
1988, p.16-17).

E esse "campo significativo" que é fenomenoldgico em Peirce.
E foi nesse campo, da fenomenologia, que ele buscou compreender
de que forma o que se nos apresenta a percepcao corresponde a
realidade. Os fenbmenos mostram partes da realidade, sao instantes
em que nossos sentidos percebem o mundo. A partirdo momento em
que conseguimos criar uma conexao entre esses varios instantes
recortados e perceber umaregularidade, dizemos que o conhecemos.
O processo de conhecer é, entdo, engendrado pela capacidade de
transformar o particularemgeral.

* Fenomenologia (do grego phainesthai, aquilo que se apresenta ou que se mostra, e logos, explicagdo, estudo) afirma a importéncia dos
fendmenos da consciéncia os quais devem ser estudados em si mesmos —tudo que podemos saber do mundo resume-se a esses fendmenos, a
esses objetos ideais que existem na mente, cada um designado por uma palavra que representa a sua esséncia, sua "significagiio”. Os objetos
da Fenomenologia sdo dados absolutos apreendidos em intuigio pura, com o propdsito de descobrir estruturas essenciais dos atos (noesis) e as
entidades objetivas que correspondem a elas (noema). A Fenomenologia representou uma reaggo d prefensio dos cientistas de eliminar a
metafisica.
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Peirce critica a posicdao dos nominalistas e sustenta em sua
teoria que hd umainteracao entre mente e matéria, ou melhor, entre o
pensa-mento e o mundo exterior. Apesar de ser um "categorizador
compulsivo', para ele o real nao é uma estrutura cadtica organizada
pelo pensamento humano, mas ela contém os principios que tornam
possivel o proprio pensamento. Neste sentido, a linguagem contida
no cartaz impresso, objeto de nosso estudo, assim como outras
linguagens desenvolvidas pelo homem, esta inserida na realidade e,
seguindo sua légica, podem representar e organizar a nossa
percepcao. Para ele o fendmeno, num sentido amplo, é a base da
descoberta e da reflexao. Peirce é um fenomenologista também em
aspectoamplo quando dizque a Phaneroscopia (fenomenologia)

é a descricao do fendmeno; e por fendbmeno eu quero
dizer o coletivo total de tudo que estd, de alguma
maneira ou em qualquer sentido presente a mente, sem
qualquer consideracao sobre se é ou ndo corres-
pondente aalgo real (PEIRCE, 2006).

Ou seja, toda e qualquer "coisa" é um fendmeno, desde que as-
sim considerado.

Ateoriadossignos

A teoria dos signos esta indissoluvelmente associada as
questdes do conhecimento, e isso desde que passou a ocupar a
atencao dos pensadores, tal como se encontra, por exemplo, em
Platao, no Cratilo?, um dos momentos inaugurais de investigacdo
sobre a linguagem. O mestre de Aristételes nos apresenta, por
exemplo, em A Republica, o mito da caverna®, em que explora o
problema da ligagcao da linguagem a realidade, através da oposicao
entre a "naturalidade" e a"convencionalidade" dos signos lingiisticos.
Para ele existem dois mundos: o do corpo na caverna e o do espirito

: 0 texto em questdo, em forma de didlogo, confronta duas visdes filoséficas concorrentes sobre a linguagem; a saber, a corrente natura-lista
e a corrente convencionalista. Neste didlogo, Platdo antecipa idéias levantadas séculos mais tarde por Saussure. Platdo percebeu a riqueza e
acomplexidade da linguagem e, de certa forma, propds que a lingua fosse objeto de estudo. Além disso, o fildsofo antecipou a idéia proposta
por Saussure da arbitrariedade absoluta e da arbitrariedade relativa do signo linguistico.

22



fora dela. O corpo da conta dos signos ou das imagens das coisas e
assume a existéncia destas. O espirito, liberto dos seus grilhdes,
concebe indiretamente a esséncia de cada tipo de coisa antes de
interagir com ela, por intuicao. Deste modo, os nomes e as idéias nao
se coadunam. A relacdo é mediata, uma vez que os nomes (que
apenas tém significado quando inseridos no discurso) refletem, por
analogia, somente particularidades das idéias. Os signos linguisticos
sao instrumentos destinados a representar as coisas, as quais nao
passam de sombras ou garatujas aos olhos do homem prisioneiro da
caverna.

O lugar privilegiado da semidtica como teoria geral dos signos
deve-se ao fato de que ela investiga, explicitamente, todos os signos,
asrelagbes signicas e os processos signicos.

Desse modo, a teoria semidtica nos permite penetrar no
préprio movimento interno das mensagens, no modo como elas sao
engendradas, nos procedimentos e recursos nela utilizados. Permite-

* 0 mito da caverna — "Imaginemos uma caverna subterranea onde, desde a infdncia, geragiio apds geragdo, seres humanos estdo
aprisionados. Suas pernas e seus pescogos estdo algemados de tal modo que sdo forcados a permanecer sempre no mesmo lugar e a olhar
apenas para frente, ndo podendo girar a cabeca nem para frds nem para os lados. A entrada da caverna permite que alguma luz exterior ali
penetre, de modo que se possa, na semiobscuridade, enxergar o que se passa no interior. A luz que ali entra provém de uma imensa e alta
fogueira externa. Entre ela e os prisioneiros — no exterior, portanto — hd um caminho ascendente ao longo do qual foi erguida uma mureta,
como se fosse a parte fronteira de um palco de marionetes. Ao longo dessa mureta-palco, homens transportam estatuetas de todo fipo, com
figuras de seres humanos, animais e todas as coisas. Por causa da luz da fogueira e da posicio ocupada por ela, os prisioneiros enxergam na
parede do fundo da caverna as sombras das estatuetas transportadas, mas sem poderem ver as proprias estatuetas, nem os homens que as
transportam. Como jamais viram outra coisa, os prisioneiros imaginam que as sombras vistas séo as proprias coisas. Ou seja, ndo podem saber
que siio sombras, nem podem saber que sdo imagens (estatuetas de coisas), nem que hd outros seres humanos reais fora da caverna. Também
ndo podem saber que enxergam porque hd a fogueira e a luz no exterior e imaginam que toda luminosidade possivel é a que reina na
caverna. Que aconteceria, indaga Platdo, se alguém libertasse os prisioneiros? Que faria um prisioneiro libertado? Em primeiro lugar, olharia
toda a caverna, veria os outros seres humanos, a mureta, as estatuetas e a fogueira. Embora dolorido pelos anos de imobilidade, comegaria a
caminhar, dirigindo-se & entrada da caverna e, deparando com o caminho ascendente, nele adentraria. Num primeiro momento, ficaria
completamente cego, pois a fogueira na verdade é a luz do sol e ele ficaria inteiramente ofuscado por ela. Depois, acostumando-se com a
dlaridade, veria os homens que transportam as estatuetas e, prosseguindo no caminho, enxergaria as préprias coisas, descobrindo que,
durante toda sua vida, ndo vira sendo sombras de imagens (as sombras das estatuetas projetadas no fundo da caverna) e que somente agora
estd contemplando a propria realidade. Libertado e conhecedor do mundo, o prisioneiro regressaria & caverna, ficaria desnorteado pela
escuriddo, confaria aos outros o que viu e tentaria libertd-los. Que lhe aconteceria nesse retorno? Os demais prisioneiros zombariam dele, ndo
acreditariam em suas palavras e, se ndo conseguissem silencid-lo com suas caoadas, tentariam fazé-lo espancando-o e, se mesmo assim, ele
teimasse em afirmar o que viu e os convidasse a sair da caverna, certamente acabariam por matd-lo. Mas, quem sabe, alguns poderiam ouvi-
lo e, contra a vontade dos demais, também decidissem sair da caverna rumo  realidade. O que é a caverna? 0 mundo em que vivemos. Que
sio as sombras das estatuetas? As coisas materiais e sensoriais que percebemos. Quem € o prisioneiro que se liberta e sai da caverna? 0
filosofo. O que é a luz exterior do sol? A luz da verdade. O que é o mundo exterior? 0 mundo das idéias verdadeiras ou da verdadeira
realidade. Qual o instrumento que liberta o fildsofo e com o qual ele deseja libertar os outros prisioneiros? A dialética. O que é a visdo do
mundo real iluminado? A Filosofia. Por que os prisioneiros zombam, espancam e matam o filésofo (Platdo estd se referindo d condenagdo de
Séerates a morte pela assembléia ateniense)? Porque imaginam que o mundo sensivel é o mundo real e o Gnico verdadeiro" (CHAUI, 2006, p.

46-47).
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nos também captar seus vetores de referencialidade nao apenasaum
contexto mais imediato, como também a um contexto estendido,
pois em todo processo de signos ficam marcas deixadas pela histdria,
pelo nivel de desenvolvimento das forcas produtivas econémicas,
pelatécnicae pelosujeito que as produz (SANTAELLA, 2005).

Portanto, em nenhuma atividade espiritual, um meio utilizavel
ou utilizado que, uma vez referido a qualquer fato ou acontecimento
material ou imaterial, ndo seja abarcado pela teoria geral dos signos.
Um signo tem materialidade que percebemos com um ou varios de
nossos sentidos. E possivel vé-lo (um objeto, uma cor,um gesto), ouvi-
lo (linguagem articulada, grito, musica, ruido), senti-lo (perfume,
fumaca, vento), toca-lo ou ainda saborea-lo. Essa coisa que se percebe
estd no lugar de outra. Esta é a particularidade essencial do signo:
estar ali, presente, para designar ou significar outra coisa ausente, de
modo concreto ou abstrato.

Para Peirce,umsigno "é algo que esta no lugar de alguma coisa
para alguém, em alguma relacao ou alguma qualidade". O mérito
dessa definicdo é mostrar que um signo mantém uma relacao
solidaria entre pelo menos trés poélos (e nao apenas entre dois, como
propds Saussure): 1) a face perceptivel do signo, "representamen’, ou
significante; 2) o que ele representa, "objeto" ou referente; 3) e o que
significa, "interpretante" ou significado. A definicao do signo
incorporando o interpretante, nos mostra que sua teoria toma a seu
cargo o efeito do signo sobre o sujeito, considerado um ser social,
determinado por suas experiéncias em um mundo historicamente
dado. Além disso, todos esses elementos estao inseridos dentro de
um contexto.

A semidtica, portanto, é a ciéncia que estuda a vida dos signos
no interior da convivéncia social. Ela vai das mecanicas relativas ao co-
nhecimento até as reorientacdes formais e, por conseqiiéncia, as
apropria-¢oes de conteldo, ou de sentido.

A primeira originalidade do sistema peirciano, segundo
Todorov (1998), reside na prépria definicao que ele dd do signo. Peirce
afirma que "um signo é um Primeiro, que mantém com um Segundo,
chamado seu objeto, uma relagéo tao verdadeira que é capaz de
determinar um Terceiro, denominado seu interpretante, para que este
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assuma a mesma relagéao triddica com respeito ao mencionado Objeto
que é reinante entre o Signo e o Objeto". A acao do signo é a de
determinar um interpretante, termo que nao deve ser tomado como
sinbnimo de intérprete — meio através do qual o interpretante é
produzido, ou mesmo sindbnimo de interpretacao — processo de
produzir um interpretante. O interpretante deve ser compreendido
como o efeito que o signo esta apto a produzir ou que efetivamente
produz numa mente interpretadora. Portanto, o signo é uma media-
¢ao entre o objeto (aquilo que ele representa) e o interpretante (o
efeito que ele produz), assim como o interpretante é uma mediacao
entre o signo e um outro signo futuro.

Para Bense (1971, p. 28), "entre o mundo e a consciéncia inter-
vém sempre 0s signos como meios. [...] Este deve ser visto, antes, comoum
sistema de signos, entendido como um sistema conscientizado de sinais
que partem do mundo". Nenhuma relacao consciéncia-mundo é
imediata. Entre 0 mundo e a consciéncia interpdem-se 0os meios da
acao e da elaboracao. Bense conclui que essas mediacdes tém, na sua
base, esquemas semioticos.

Outro aspecto notavel da atividade semidtica de Peirce: suas
classificacbes das variedades de signos. O numero trés, segundo
Todorov (1999), desempenha papel fundamental, tanto quanto o dois
de Saussure.

Concepc¢oes duais e concepgoes triadicas dos signos

A teoria dos signos, ou ciéncia dos signos é chamada de
semiotica ou semiologia de acordo com a escola a que se refere.
Quando se fala de uma concepc¢do derivada dos trabalhos de
Saussure, considerado o pai do estruturalismo lingtiistico e principal-
mente numa tradicao mais ligada a linguistica verbal, muitas vezes se
usa semiologia. Seu trabalho se desenvolveu paralelamente ao de
Peirce, sem que os dois tivessem contato. E necessario compreender a
diferenca entre as concepcdes duais de Saussure e as concepgdes
triadicas de signo defendidas por Peirce. A concepc¢ao dual de signo
ndo comporta a referéncia, porque a considera uma questao
ontoldgica e nao semidtica, enquanto a concepgao triadica de signo

23



entende o referente como parte integrante da relagao signica.
Saussure e Peirce sao respectivamente os representantes maximos
das no¢des de signoreferidas.

Em Saussure, o signo decorre de uma relagao dual, ou diddica,
entre significante e significado - ou a forma externa e a esséncia
mental do conceito - e o signo é tido como a unidade basica da
linguagem, quer dizer, toda linguagem seria um sistema de signos.

Saussure define o signo como algo que "[...] une ndo uma coisa
€ um nome, mas um conceito e umaimagem acustica. Esta ultima nao
é 0 som material, puramente fisico, mas a marca psiquica desse som, a
sua representacao fornecida pelo testemunho dos sentidos; é
sensorial e se, por vezes, lhe chamamos material é neste sentido e por
oposi¢ao ao outro termo da associacao, o conceito, geralmente mais
abstrato". Para Saussure o significante, aimagem acustica, é arbitraria,
nao-motivada (SAUSSURE, 1990, p.124), pois inexiste relacao de causa-
e-efeito entre o significante ea coisa por ele representada.

Saussure(1990), portanto, considera o signo linglistico uma
entidade psiquica de duas faces, que pode ser representado pela
figura:

Significado
(conceito)

Figura 1 - Concepgiio dual de Saussure
Fonte: Saussure (1990)

Essa definicdo que Saussure propde para o signo, tomando-o
como entidade mental que associa um significante a um significado,
desempenha papel central na linguistica estrutural. Este papel central
configura-se com a distincao entre signos naturais (ou motivados) e
signos arbitrarios (ou convencionais). Para Saussure (1990, p. 83), "ela
[a arbitrariedade] ndo deve dar a ideia de que o significante depende da
livre escolha do sujeito falante [...] queremos dizer que ele [o significante]
é imotivado [...] em rela¢éo ao significado, com o qual ndo tem, na
realidade, qualquer liga¢do material”.
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Quando se analisam produgdes imagéticas com o concurso do
pensamento estruturalista, observa-se anao aceitacao da presenca de
qualquer fator de motivacao ou ligagdo material entre o que é
significante e o que é significado: o signo, qualquer sistema de signos,
para construir linguagem, terd de ser convencional e, portanto,
arbitrario. Neste sentido, na perspectiva estruturalista, o significante
nao estd por um dado objeto, existente, antecipado ou construido,
mas por uma imagem mental ou conceito. Para o pensamento estru-
turalista, o objeto, o real, externo a consciéncia e, portanto,
independente deste, sdo categorias periféricas.

Nao nos parece, porém, ser esta concepc¢ao de linguagem a
mais adequada ao estudo de objetos imagéticos, onde se enquadra
nosso objeto de estudo — os cartazes impressos, um género no qual a
representacao se baseia menos na arbitrariedade da convencao do
que na semelhanca e na continuidade, e que esta estreita e necessa-
riamente ligado e, até, determinado, por uma realidade que, em si
mesma e de algumaforma, é exterior aos processos signicos.

Por outro lado, a concepcao triddica do signo, proposta por
Peirce, é bem ilustrada no célebre triangulo de Ogden e Richards
(1972, p. 32), em que na base do triangulo se encontram o simbolo e o
referente, e no topo o pensamento ou referéncia. Na base do triangulo,
através de uma linha tracejada, observa-se que nao ha uma relacao
direta entre simbolo e referente. A relagcao entre os dois elementos é
indireta, mediada pelo pensamento ou referéncia que se encontra no
topo.

PENSAMENTO OU REFERENCIA

SIMBOLO REFERENTE

Figura 2 - Trigngulo semidtico
Fonte: Ogden-Richards (1972)
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Quando substituimos a terminologia de Ogden e Richards
(1972)° pela de Peirce, representamen ou signo em vez de simbolo,
inter-pretante em vez de pensamento, objeto em vez de referente, ou
a de Mor-ris, respectivamente veiculo signico, interpretante e
designatum, percebe-mos que a estrutura triddica do signo mantém-
seamesma.

INTERPRETANTE
INTERPRETANTE

REPRESENTAMEN OBJETO
VEICULO SIGNICO DESIGNATUM

Figura 3 - TriGngulo semidtico com fermos de Peirce

Como Saussure, Peirce também considera que a relagao entre
signo e interpretante é convencional (ao contrario de Ogden e
Richards, que consideravam haver relacées causais nos dois lados do
triangulo). A diferenca esta efetivamente na dimenséao de exteriori-
dade dosigno que a semiética de Saussure nao contempla.

Com sua teoria, Peirce propée uma mudanca radical em
relagdo aconcepgdo saussureanaao afirmar que:

um signo ou representamen, é aquilo que, sob certo
aspecto ou modo, representa algo para alguém. Dirige-
se a alguém, isto &, cria, na mente dessa pessoa, um
signo equivalente, ou talvez um signo mais
desenvolvido. Ao signo assim criado denomino
interpretante do primeiro signo. O signo representa
alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto nao

* No fridngulo semidtico poderiamos representar a teoria dos signos de Saussure como contemplando apenas o lado esquerdo do
triéingulo. Significante corresponderia a simbolo e significado a pensamento ou referéncia.
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em todos os seus aspectos, mas com referéncia a um
tipo de idéia que eu, por vezes, denominei fundamento
dorepresentamen (PEIRCE, 1990, p. 46).

Peirce nos mostra que o importante ndao é determinar o que é
mental e 0 que nao é mental, mas determinar se nosso pensamento se
dirige ou nao aos objetos reais, dado que o "real é o que significa
qualquer coisa de real". Esta atitude serve, de um lado, para evitar
posicdes que participam da ilusao de dar a uma palavra, ou outra
representacdo, um sentido universal externo ao pensamento e a
linguagem e acreditar que se pode conceber as coisas independen-
temente de toda relagao a concepc¢ao que se tem no espirito. O signo
é, portanto, um processo produtor de objetos novos®, que manifesta e
realiza uma relagao triadica. Como ja demonstramos, a relacao
triadica tem como pontos de apoio o representamen, o interpretante
eoobjeto.

Como se vé, as intencdes de Peirce na formulacdao de sua
Semidtica ndo sdao compartimentadas, mas universalizantes. Sua
metodologia permite examinar os condicionamentos historicos que
fazem com que algo signifique B e ndo C. Também permite alargar-se
0s eixos interpretativos a medida que reconhecem o intérprete,
observador, ou leitor, como autdnomo em relacao ao produtor ou
enunciador. Sua teoria dos signos, alicercada na fenomenologia, foi
concebida como uma doutrina formal de todos os tipos possiveis de
semiose. Como afirma Santaella(1992, p. 36):

Esta doutrina é tdo geral e abstrata a ponto de poder
dar conta de qualquer processo signico, esteja ele no
invisivel mundo fisico micros-copico ou no universo
cosmoldgico, esteja ele nas interagdes celulares ou nos
movimentos politico-sociais.

Nesse sentido, nao se deve confundir semiose com semidtica.
Semiose quer dizer acdao do signo. A acdao do signo é a de determinar

* 0 pragmatismo de Peirce alimenta uma concepedo de linguagem a partir da idéia de que a significagéio se dd no processo da validagdo de
nossas crencas e fixago de hdbitos de 'se agir numa certa direcdo'. O estabelecimento de um significado & um processo interpretativo
(inferencial) de nomeagdo do primeiro signo por meio de outro signo (seu interpretante), a que seu turno conta com outro signo que so poderd
ser interpretado por outro signo, e assim sucessivamente numa cadeia que se ndo ¢ infinita, ao menos é indefinida, visto que o significado de
uma representagdo ndo pode ser mais que uma representagdo.
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um interpretante. Peirce também conceituou a semiose como "o
processo no qual o signo tem um efeito cognitivo sobre o intérprete"
(NOTH,1998, p. 129). A semibtica é a ciéncia que tem por tarefa estudar
todos os tipos possiveis de acdes signicas, portanto, a semiose é seu
objeto de estudo. Na Semiética, o pensamento é concebido como
semiose ou processo de formacdo de signos. Para que conhegamos
alguma coisa é necessario que haja uma representacao mediadora;
para que existam fendmenos, eventos e objetos é preciso haver
signos. Diante de qualquer fendmeno, para conhecer e compreender
qualquer coisa, a consciéncia produz um pensamento, uma mediacao
irrecusavel entre nés e os fendbmenos. E isso, ja ao nivel do que
chamamos de percepcao, € um signo. Perceber nao é senao traduzir
um objeto da sensacao em um julgamento de percepcao, é inter-por
uma camada interpretativa entre a consciéncia e o que alcanca os
sentidos. Para conhecer e se conhecer, o homem sé toma consciéncia
do real porque, de alguma forma, o traduz, o representa, e sé
interpreta essa representacao numa outra representacao: interpreta
signos traduzindo-os em outros signos.

Ha trés fatores envolvidos em qualquer semiose — o
signo, o elemento designado e a pessoa a quem ele se destina como
signo — e, por isso, a relacdo semidtica é, como ja dissemos, uma
relacao triddica, respeitando-se, aqui, a recorréncia ao componente
pragmatico.

oo [ si6N0 ) EESTGHONN
Er — > 0BIETO
-

Quadro 1 - Relagdes Signo X Objeto X Usudrio (Morris)
Fonte: Bense (1971)
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Usado inicialmente por Peirce e difundido na Linguistica por
Charles Morris, o termo pragmatica remete a um dos niveis da andlise
de concentracdo semiotica: a sintaxe ocupa-se da relacao entre os
signos e fixa a estrutura gramatical de uma lingua como sistema de
signos. A semantica ocupa-se da relagao entre o signo e o seu
denotatum real, ou objeto. A pragmatica ocupa-se da relacao entre o
signo e o objeto com 0s seus usuarios, ou intérprete, seja este um
produtor, sejaum leitor.

Dessaforma,

se numa investigacdo é feita uma referéncia explicita ao
falante, ou, em termos mais gerais, ao usuario da
linguagem, entdo a atribuimos (a investigacdo) ao
campo da pragmatica. Se abstraimos do usuario da
linguagem e analisamos apenas as expressdes e suas
denotagdes, estamos no campo da semantica. E
finalmente se abstraimos também das abstracoes, e
analisamos somente as relagdes entre as expressoes,
estamos na sintaxe (CARNAP, 1938 apud SILVEIRA, 2006,

p.3).

Influenciado pela proposta de Peirce de refletir sobre os sinais
e seus respectivos significados no ambito filoséfico, William James
escreveu, em 1898 (vinte anos depois que Peirce usou o termo
pragmatics), o ensaio intitulado Philosophical conceptions and pratical
results e instaurou, a partir dai, o que ficou conhecido como
Pragmatismo Americano. Suas idéias, no entanto, s6 causaram
impacto no século XX, com o empenho de alguns filésofos em definir
afilosofia, alinguagem e o conhecimento como 'préticas sociais'”.

" Entre os estudiosos que se destacaram na divulgagdo das idéias pragmatistas de James (e, por extenséio, de Peirce), costuma-se registrar
Williard V. Quine. Este, além de estudar o empirismo do Circulo de Viena, desprezou o vocabuldrio logicista e reforcou muitas idéias
peircianas, as quais foram por ele chamadas de pragmatismo radical. Outros nomes que, segundo Pinto (2001) e Marcondes (2000),
ajudaram a propagar o Pragmatismo Americano séo os de Donald Davidson e Richard Rorty (defendendo a tese que se caracteriza como
neopragmatismo). Tais estudiosos creditam suas reflexdes aos estudos desenvolvidos pelos fil6sofos James Dewey e L. Wittgenstein. Estes
defendiam a tese de que a andlise dos fundamentos da linguagem pode ser concebida como uma prdtica social contempordnea e, dessa
forma, puseram em evidéncia uma perspectiva historicista. Contemporaneamente inclue-se o fildsofo Stanley Cavel.
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De modo geral, o pragmatismo aponta "as bases filoséficas
para uma andlise linguistica que relacione a todo momento signo e
falante, antes de qualquer coisa, compondo ambos o que se chama de
fenémeno linguistico" (PINTO, 2001, p.57).

Um ponto importante a ser destacado, aqui, reside no fato de
o pragmatismo americano entender que a analise do significado em
linguagens naturais necessariamente envolve consideracdes
pragmaticas. Nesse sentido, Peirce reserva a pragmatica, dentro do
contexto mais amplo da semidtica, um espaco especial, afirmando
gue os signos de uma linguagem, para que possam referir os objetos
do mundo e organizar-se como estrutura, dependem do uso que
deles possa fazer o individuo. Dessa perspectiva, a pragmatica é
caracterizada como a disciplina que estuda a relagao dos signos com
0S Seus usuarios.

Como ja dito, apesar de ndao ser nosso proposito expor a
histéria e os diversos desenvolvimentos da teoria semiotica desde o
seu surgimento, consideramos relevante apresentar, ainda que de
forma breve, alguns dos principios operatérios abordados por Peirce,
a fim de melhor compreender o nivel de analise caracterizado como
pragmatico.

Aspropriedadesdo signo

Foi o pragmatismo que prestou especial atencdo a relacao
entre os signos e os seus utilizadores. O pragmatismo compreendeu
que para além das dimensodes sintatica e semantica na analise do
processo signico ha uma dimensao contextual. Isto é, o signo nao é
independente da sua utilizagdao. A novidade da abordagem
pragmatica da semiose esta em nao remeter a utilizacao dos signos
para uma esfera exclusivamente empirica, socio-psicoldgica, mas
encarar essa utilizacao de um ponto de vista l6gico-analitico.

O pragmatismo, como Peirce o concebe, ¢ um método légico-
semidtico de clarificacdo das idéias. No esquema peirceano da
classificacao das ciéncias, a légica (ou semidtica em sentido geral)
divide-se em trés ramos, conforme Santaella (2005): o primeiro, a
gramatica especulativa, que nos da uma fisiologia das formas, uma
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classificacao dasfuncdes e das formas de todos os signos; asegunda, a
l6gica critica, que consiste no estudo da classificacao e da validade
dos argumentos; e em terceiro, o0 mais vivo ramo, a metodéutica (ou
retérica especulativa) que é o estudo dos métodos a que cada tipo de
raciocinio da origem. O pragmatismo, que se baseia naidéia de que o
sentido de um conceito ou proposicao pode ser explicado pela
consideracao dos seus efeitos praticos, é uma teoria metodéutica®.

Representamen é o nome peirceano, como ja dissemos, do
objeto perceptivel que serve como signo para o receptor. E o veiculo
que traz paraamente algo de fora; o objeto corresponde ao referente,
a coisa (pragma), ou ao denotatum em outros modelos de signo. O
objeto pode ser uma coisa material do mundo, do qual temos um
conhecimento perceptivo, mas também pode ser uma entidade
meramente mental, ou imagindria, portanto, o signo pode denotar
qualquer objeto: sonhado, resultante de alucinagao, existente,
esperado etc. Quando ele estd "fora do signo", sendo a realidade "que
0 signo s6 pode indicar", ele é chamado de objeto real, ou dinamico.
Quando ele é uma cognicao produzida na mente do intérprete como
representacao mental de tal objeto, ele é chamado de objeto
imediato; o interpretante é a significacdo do signo, é o efeito do
signo. Em alguns momentos, Peirce chama de significance,
significado, ouinterpretacdo dosigno.

Atriangulacao peirceana também representa bem a dinamica
de qualquer signo como processo semiotico, cuja significacao
depende do contexto de seu aparecimento, assim como da
expectativade seu receptor.

Ainda em Peirce (1990), a semiose — a elaboracdo de
pensamen-tos (em pensamentos) — desenvolve-se em trés etapas
sucessivas e interligadas, em que a segunda pressupde a primeira e a
terceiraasduasanteriores:

8
De acordo com Santalella(1988) a principal fungdio da Metod@utica é estudar a ordem ou procedimento apropriado a qualquer investigagio,
podendo se também chamada, de forma mais simplista, de Metodologia.
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1) icone, quali-signo e rema pertencem a categoria
denominada primeiridade, que compreende o
dominio do sensivel, do possivel, do qualitativo (do
"emocional"); é a apresentacdo de algo aos sentidos,
imediato e integral, na qual captamos as qualidades de
algo como um sentimento instantaneo e fugaz, que
precede qualquer elaboragao posterior;

2) indice, sin-signo e dicente pertencem a categoria
denominada secundidade, que compreende o
dominio da experiéncia, da realidade, da acdo da coisa
ou evento (do "energético"); depois da primeiridade,
que é pura impressdo, vem a sensacao, o confronto e a
consciénciade algo concreto, exteriora simesmo.

3) simbolo, legi-signo e argumento pertencem a
categoria denominada terceiridade, que compreende
tudo o que depende do pensamento, da consciéncia. E
a esfera da propria inteligibilidade (racionalidade). E o
momento em que o ator (sujeito da semiose) através de
progressivos niveis de consciéncia, passa de um
pensamento que é uma impressao pura e instantanea
de algo (primeiridade) para um pensamento
constatativo, produzido pela sensacdo desse algo como
uma presenca concreta (secundidade), conduzindo-o,
finalmente, a percepcao darealidade exterior.

A referéncia de objeto, & de meio e a de interpretante da
relagao triddica sdo coordenadas, respectivamente, trés referéncias
semidticas precisas a que se pode denominar de icone, indice e
simbolo, relativamente a referéncia de objeto; quali-signo, sin-signo e
legi-signo em relacdo a referéncia de meio; rema, dicente e
argumento areferéncia deinterpretante.

Referénciade Objeto

icone (escala de correspondéncia: primeiridade, sintaxe,
qualis-signo, possibilidade) —é um representamen que, em virtude de
qualidades préprias, se qualifica em relacao a um objeto, represen-
tando-o por tracos de semelhanca ou analogia, e de tal modo que
novos aspectos, verdades ou propriedades relativos ao objeto podem
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ser descobertos ou revelados. Ha icones degenerados, representa-
mens icOnicos, que Peirce denomina hipoicones, classificando-os em
trés tipos:Imagens, Diagramas e Metaforas.

indice (escala de correspondéncia: secundidade, semantica,
sin-signo, existente) — signo que se refere ao Objeto designado em
virtude de ser realmente afetado por ele. Tendo alguma qualidade em
comum com o objeto, envolve também uma espécie deicone, mas éo
fato de sua ligagao direta com o objeto que o caracteriza como indice,
e nao os tracos de semelhanca. Ha icones degenerados, ja convencio-
nalizados: um nome préprio, um pronome pessoal.

Simbolo (escala de correspondéncia: terceiridade, nivel
pragmatico, legissigno, lei ou pensamento) — signo que se refere ao
Objeto em virtude de uma convencao, lei ou associacao geral de
idéias. Atua por meio de réplicas. Implica idéia geral. Envolve um
indice, embora de natureza peculiar, como foi observado acima a
respeito do sinsigno. A palavra é o simbolo porexceléncia.

icone  indice Simbolo

Referénciade Meio

Quali-signo é um signo qualitativo, uma qualidade sensivel
tomada como signo. S6 é signo quando fiscalizado, mas nado é essa
fiscalizacao que o caracteriza como signo. Uma cor por exemplo, a
sensacao de vermelho;

Sin-signo (sin = "aquilo que é uma vez sé", como em "singu-
lar") é um objeto ou evento (ou uma coisa atualmente existente),
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tomado como signo. Como exemplo, citamos um determinado
quadro, uma palavra como representacao, um catavento.

Legi-signo é uma lei, ou tipo geral, tomado como signo. Eum
protétipo, que se manifesta e se significa por corporificagdes
concretas. Como exemplo, as letras do alfabeto, independentemente
desuarealizacaoimpressa, uma placa de transito (pare).

Em outras palavras, a referéncia meio organiza os signos se-
gundo as caracteristicas do representamen (do préprio signo). O quali-
signo é uma qualidade signica, imediata, tal como a impressao
causada por uma cor. Podemos também dizer que o quali-signo é um
pré-signo, pois quando essa mesma qualidade se singulariza ou
individualiza, ela se torna um sin-signo. O sin-signo, por sua vez, pode
em seguida se tornar uma generalizacao (uma convencao, uma lei,
que substitui o conjunto que a singularidade representa), tornando-
seassim um legi-signo.

Paramelhor compreensao tomemos o exemplo:asimpressdes
que as cores azul e rosa podem proporcionar em um individuo sao
quali-signos, meras sensa¢des ou qualidades (as cores, os sons, 0s
aromas etc, nos transmitem sensacgdes); se o individuo acha que as
sensacdes provocadas sao de seriedade, para o azul, e de delicadeza,
para o rosa, é porque ele percebe essas cores de uma forma singular.
Trata-se, portanto, de sin-signos. Se ocorre uma generalizacao de que
a cor azul transmite o conceito de seriedade e deve ser associada ao
sexo masculino e a cor rosa transmite o conceito de delicadeza e deve
serassociada ao sexo feminino, isso passa a ser uma convencao, aceita
em nossasociedade. Assim, isso viraum legi-signo.

Referéncia deInterpretante

Rema é um signo que nao é verdadeiro nem falso, e que para
seu interpretante é o signo de uma possibilidade qualitativa, de uma
funcao proposicional que depende de completacdo (o rema é um
termo em relacao ao dicente, que é um enunciado, e ao argumento
que éum juizo completo, umraciocinio conclusivo);

Dicente, que corresponde ao enunciado, é um signo que se
presta a afirmacgdo ou assercao, move a consciéncia ao julgamento,
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verdadeiro ou falso, e, para seu interpretante, é signo de existéncia
real, atual; é um signo, para seu interpretante — de existéncia real. E
uma proposicao ou quase-proposicao envolvendo um Rema.

Argumento é um signo que, para seu interpretante, de uma
conjuncao ordenada. O argumento contém premissas e uma
conclusao que o completam. Como exemplos, citamos um silogismo,
um estilo artisticoregulado porleis.

Para exemplificar, tomemos um exemplo de expressao légica
formal. O rema corresponderia ao que se chama de termo, isto é, um
enunciado impassivel de averiguacao de verdade. Uma palavra
qualquer, "manga’, por exemplo, fora de um contexto sintatico é um
rema. Se incluirmos a palavra "casa" em uma sentenga, como em "a
casa estd pegando fogo", podemos verificar seu grau de veracidade. O
termo inicial tornou-se um dicente. Podemos procurar saber se a casa
é de dois andares porque a sentenca apresentada nao nos mostrou os
motivos pelos quais se fez tal afirmacao. Se houvesse tais informagdes
comprobatérias, ndo se trataria mais de um dicente, mas de um
argumento. A sentenca "A casa pegou fogo porque caiu um baldo de
papel em seu telhado de madeira" traz um raciocinio completo,
justificado, com cardter conclusivo. Nesse caso, temos entdo um
argumento.

No quadro a seguir, apresentamos o esquema das referéncias
dos signos, com as categorias peircianas, produzido por Bense (1971,
p.63):

MEIO (0]:313[0) INTERPRETANTE
PRIMEIRIDADE Quali-signo fcone Rema
SECUNDIDADE Sin-signo indice Dicente
TERCEIRIDADE Legi-signo Simbolo Argumento

Quadro 2 - Quadro de referéncia dos signos
Fonte: Bense (1971)
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Peirce (1990) enceta mais uma subdivisao dos signos iconicos
emimagem propriamente dita, diagrama e metafora.

A imagem propriamente dita redne os icones que mantém
uma relagao de analogia qualitativa, uma similiaridade na aparéncia.
Uma foto, um desenho, uma pintura retomam as qualidades formais
deseuobjeto.

O diagrama representa relagées — principalmente relacdes
diddicas ou relagdes assim consideradas — das partes de uma coisa,
utilizando-se de relagcbes analogas em suas préprias partes. Utiliza-se
uma analogia de relacdo, interna ao objeto. Um organograma, o
projeto de um motor.

A metafora trabalha a partir de um paralelismo qualitativo, um
paralelismo com algo diverso. A metéfora é uma figura de retérica. O
ledo (forca e agilidade) poderia ser comparado ao jogador de futebol
Dunga, daselecao brasileira.

Em sintese, pode-se afirmar que aimagem é uma similaridade
naaparéncia; o diagrama nas relagdes e a metafora no significado.

Pela l6gica peirceana, no entanto, quando passamos da
imagem para o diagrama, este embute aquela, assim
como a metéafora engloba, dentro de si, tanto o
diagrama como a imagem. Dai que as cintilagbes
conotativas da metafora produzam nitidos efeitos
imagéticos, assim como a metéfora sempre se engendra
num processo de condensacao tipicamente diagra-
matico. Essa mesma légica de encapsulamento dos
niveis mais simples pelo mais complexo também vai
ocorrer nas relacdes entre icone, indice e simbolo. E por
isso que o simbolo ndo é sendo uma sintese dos trés
niveis signicos: oiconico, oindicial e o préprio simbdlico.
A afirmacdo de que a imagem é sempre e meramente
icone ja é relativamente enganadora; a de que a palavra
é pura e simplesmente simbolo é decididamente
equivocada. [...] também ha necessidade de imagem no
simbolo, pois sem a imagem o simbolo ndo poderia
significar (SANTAELLA, 1999, p.63).

Segundo Eco (1985), representar iconicamente um
objeto é transcrever segundo convengdes graficas propriedades
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culturais de ordem 6tica e perceptiva, de ordem ontoldgica
(qualidades essenciais que atribuem aos objetos) e de ordem
convencional, quer dizer, o modo costumeiro de representar os
objetos.

O signo estético propde-se como totalizante, isto é, signo que
aspira a completude, visto que se enraiza no iconico e, como tal, signo
que nao se "distrai de si",nem narelacao com o objeto que é peloicone
substituido, nem na relacdo com o interpretante que sé pode ser
fundada naanalogia.

Asdezclasses principais de signos segundo Peirce

Um aspecto notdvel da atividade semidtica de Peirce: suas
classificacdes das variedades de signos, uma das grandes
contribuigdes a ciéncia dos signos. O numero trés, segqundo Todorov
(1999), desempenha papel fundamental, tanto quanto o dois de
Saussure. O numero total de varie-dades que Peirce distingue é de 66.
Algumas dessas distingdes sao bastante correntes. A mais conhecida:
icone, indice e simbolo.

Estudioso da ldgica, Peirce estabeleceu 10 tricotomias, isto &,
10divisdes tridadicas do signo de cuja combinatéria resultam inimeras
classes. Peirce estabelceu regras de construcao de correlagdes. Sao
regras que dizem respeito a natureza que devem assumir os correlatos
de uma triade genuina, para se manterem compativeis uns com os
outros. Silveira (2007, p. 94) apresenta uma versao dessas regras:

Primeira regra: O primeiro correlato é, dentre os trés,
aquele considerado como da mais simples natureza,
sendo uma lei se qualquer dos trés for uma lei e nao
sendo mera possibilidade, a menos que todos os trés
participem dessa natureza.

Segunda regra: O terceiro correlato é, dentre os trés,
aquele considerado de natureza mais complexa, sendo
mera possibilidade, caso qualquer dos trés participe
daquela na-tureza e ndo sendo uma lei a menos que
todos os trés participem daquela natureza.

Terceira regra: O segundo correlato é dentre os trés,
aquele considerado, como de complexidade
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intermediaria, de tal sorte que se qualquer dos dois
forem da mesma natureza, sendo ou meras
possibilidades ou existéncias concretas ou leis, entdo o
segundo correlato sera dessa mesma natureza,
enquanto que se os trés forem todos de natureza
diferente, o segundo correlato serd uma existéncia

concreta.

As 10 classes se estabelecem na relacao do signo consigo

mesmo (quali-signo, sin-signo, legi-signo), do signo com seu objeto
(icone, indice, simbolo) e do signo com seu interpretante (rema,
dicente, argumento). As classes de signo obtidas decorrem da
compatibilidade encontrada naintersecao das trés tricotomias.

No quadro 3, elas sao dispostas da seguinte maneira: na

primeira coluna, o primeiro correlato, que corresponde ao signo
relacionado com ele mesmo, ou como relagao de representamen; na
segunda, corresponde a relacao do signo como seu objeto dinamico,
ou relacdao do objeto; e na terceira, a relacdo do signo com seu
interpretante.

Relagdo de Representamen  Relagdo de Objefo

Relagdo de Inferprefante

I Possibilidade Possibilidade Possibilidade
[ Existéncia Possibilidade Possibilidade
I Existéncia Existéncia Possibilidade
\] Existéncia Existéncia Existéncia

V Lei Possibilidade Possibilidade
Vi Lei Existéncia Possibilidade
Vil Lei Existéncia Existéncia
vill Lei Lei Possibilidade
X Lei Lei Existéncia

X Lei Lei Lei

Quadro 3 - Fundo dos correlatos
Fonte: Silveira (2007)
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No esquema a seguir, mostramos essas relacdes graficamente:

Natureza Estrutura
conceitual Sl Correlato 3: conceitual
= Representdmen Interpretante &
das relagoes das relagoes
Relagoes Domiate das
AR . s lominio da
mnp:::ﬁo Qualissigno|  lIcone Rema eaiiiliats
o i 1. . Dominio da
Sinsigno Indice Dicente ‘ e
Relagdes .. i
triddicas de Legisigno | Simbolo | Argumento Dominio das
pensumento leis
= = - = - =
Primeira Terceira
tricofomia tricotomia

Figura 4 - Funcdo dos correlatos

Fonte: Mari (1998)

Relactio de Representamen Relagdio de Objeto Relagdo de Interpretante

I Quali-signo Iconico Rematico (Regra 1)

I Sin-signo Iconico Remativo (Regra 1 e 2)

I Sin-signo Indicativo Remdtico (Regra 1,2 ¢ 3)
\ Sin-signo Indicativo Dicente (Regra 3)

v Legi-signo Iconico Remdtico (Regra 1 e 3)
Vi Legi-signo Indicativo Remdtico (Regra 1,2 3)
Vil Legi-signo Indicativo Dicente (Regra 1 e 3)
vill Legi-signo Simbolo Remdtico(Regra 1e 3)

IX Legi-signo Simbolo Dicente (Regra 1e 3)

X Legi-signo Simbolo Argumento (Regra 2)

Quadro 4 - Classificagdo dos signos

Fonte: Silveira (2007)
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0 QUE E ‘ EXEMPLO

n ALLSIGNO| 1coNIco | RemATICo ‘ Eom il g i lom

n / Eum objeto particular e real que, pelas suas proprias 2 7151
SIN-SIGNO ICONICO REMATICO qualidades, evoca a idéia de um outro objeto, —
tal como um diagrama de circuitos eletrdnicos s3I ]
numa mdquina particular. P T
2 :"E Lse

, Dirige a atengdo a um objefo determinado pela sua
H SIN-SIGNO INDICIAL | REMATICO ‘ propria presena, tal com um grito espontdneo ‘,Nl ﬂ;laqu)
& um signo de dor.

£ também um signo afetado diretamente por seu
SIN-SIGNO INDICIAL objeto, mas além disso é capaz de dar informagdes
sobre esse objeto, origem, finalidade. Um catavento.

n , £ um icone interprefado como lei, tal como um
LEGI-SIGNO | ICONICO REMATICO diagrama - & parte sua individualidade fdtica-
num manual de elefrénica.
, £ uma lei geral que "requer que cada um de seus Pronome demonstrativo
(16 5 60 R\ o) N S TN (@O I cosos seja realmente afetado por seu obieto, .
de tal modo que simplesmente atraia a atengio Sirene de ambulancia
para esse objefo", como um pronome demonstrativo. :
7 £ uma lei geral afetada por um obieto real,
LEGI-SIGNO | INDICIAL DICENTE de tal modo que fornega informaggio definida
a respeito desse objeto, fal como um pregdo de
um mascate, uma placa de trénsito, uma ordem. \
/ Eum signo convencional que ainda ndo tem o cardter - 7
n LEGI-SIGNO || INDICIAL | REMATICO ‘ de uma proposigdo, tal como um diciondrio Qs‘(l)lrlI)f[tldI'}I:t“ o
Combina simbolos remdticos em proposico, .~
LEGI-SIGNO |f 1) DICENTE sendo, portanto, qualquer proposigdo completa. Umﬂ llml]ﬂSlCﬂO.
, E o signo do discurso racional, fal como
m LEGI-SIGNO ‘SlMBOUCOH aforma profotipica de um silogismo. SI LOG'SM O

Quadro 5 - As dez classes tricotémicas de Peirce

Para concluir este Capitulo, observamos que para discutir as
questdes que envolvem os signos, no cartaz de guerra, nosso objeto, a
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semidtica apresenta em sua matriz tedrica indicagbes para uma
abordagem adequada. A filosofia de Peirce nos fornece parametros
paraavaliaras diversasinterfaces dalinguagem visual.

A Semidtica nos da a base conceitual e o instrumental que nos
permite avancar para uma andlise pragmatica dos signos em si
mesmos, valorizando determinados aspectos que nao o sao em
outras conceituagdes, tais como as semioticas estruturalistas. Como
sublinhamos, ela é uma teoria dos signos, da representacao e do
conhecimento, que elabora uma extensao da légica no territorio da
cognicao e da experiéncia dos fenébmenos, propondo novas luzes
sobre questdes da significacao e da produgao do sentido.

Além disso, a Semidtica caracteriza-se por nao ser logocén-
trica, pois ndo se trata de uma teoria de extracao linguistica associada
ao pensamento semioldgico na tradicdao de Saussure, segundo a qual
as imagens dependem da linguagem verbal, e que necessita da base
linguistica em seu processo de entendimento e interpretacao. Sua
abrangéncia, enfim, a partir de relacdes abertas ao contexto, permite
uma leitura mais compreensiva do real, uma inteligibilidade dos mais
diversos processos e produtos de linguagem — também porque
considera categorias nao definitivas, dinamicas e interdependentes.

As definicOes, divisdes e classificacdes de signo formuladas
por Peirce, sem raciocinio taxonémico ou hierarquizado, sem
qualquer relacao de prioridades, mas rigorosamente légicas, podem
nos prestar enorme auxilio para o reconhecimento geral do territério
dos signos, discri-minando processos de articulacdao e aumentando
nossa capacidade de apreensao da natureza das relagdes
audiovisuais: "Peirce criou conceitos e dispositivos de indagagao que
nos permitem descrever, analisar e interpretar linguagens"
(SANTAELLA, 1988, p. 95). A Semidtica tem como eixo um conjunto de
argumentos que elaboram um horizonte comum sob cujo ponto de
vista os problemas dos signos de diferentes formas podem ser
atacados.

A Semiética é uma teoria signica do conhecimento em todas
as suas formas racionais, conscientes ou nao. Examinando
atentamente e perscrutando a experiéncia, considerada como tudo
aquilo que nos compele o conhecimento, impondo-se como uma
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resultante cognitiva de nossa vida passada, Peirce encontrou os
elementos formais que acompanhamtoda e qualquer experiéncia.

Na Semidtica, o pensamento humano é concebido como
semiose ou processo de formacao de signos. Para que se conhecaalgo
€ necessario que haja a representacao mediadora; para que existam
fendbmenos, eventos e objetos é preciso haver signos. Diante de
qualquer fendmeno, para conhecer e compreender qualquer coisa, a
consciéncia produz um pensamento, uma mediacao irrecusavel entre
nos e os fendmenos. E isso, ja ao nivel do que chamamos de
percepcao, é um signo. Perceber ndo é se nao traduzir um objeto da
sensacao em um julgamento de percepcao, é interpor uma camada
interpretativa entre a consciéncia e o que alcanca os sentidos. Para
conhecer e se conhecer, 0 homem sé toma consciéncia do real
porque, de alguma forma, o traduz, o representa, e sé interpreta essa
representacao numa outra representacao: interpreta signos
traduzindo-os em outros signos. Embora se distinga tanto da
qualidade quanto do fato, o signo é a nossa via de acesso, sempre
parcial, as coisas e suas qualidades. Esse instrumento das multiplas
trocas comunicacionais, mais que um ser signo, € um estar signo,
enquanto funciona como signo.

Esta abordagem do pensar como producdo de signos e a
capaci-dade analitica das funcoes e relagdes do signo transformam a
semiotica numa sofisticada ferramenta para esclarecer as articulagdes
entre a forma e o(s) sentido(s), entre a leitura da estrutura e o leitor.
Adotamos o ponto de vista semiotico, livre dos paradigmas e das
hierarquias verbais, para verificarmos os modos de funcionamento
dossignos visuais.
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CAPITULO I ,
TEXTO IMAGETICO,

IMAGINARIO
E SIGNIFICACAO

0 rio que fazia uma volta atrds de nossa casa

era a imagem de um vidro mole que fazia uma volta atrds de casa.

Passou um homem depois e disse: Essa volta que o rio

faz por trds de sua casa se chama enseada.

Néo era mais a imagem de uma cobra de vidro que fazia uma volta atrds de casa.
Era uma enseada.

Acho que 0 nome empobreceu a imagem.

Manoel de Barros, 0 livro das ignordgas, Record, 2001.

ADITADURADARETINA

Inicio este capitulo lembrando uma de minhas aulas de
comunicacao, como aluno do professor Jomard Muniz de Britto,
quando ouviuma expressao que guardo até hoje: a ditadura daretina.
O professor falou-nos do poder que o olhar tem em construir nossas
almas. Era através dele que a maioria das coisas que permeiam nossas
acoes, que nos moldam, entra em nosso corpo vazio. Sua fala veio
acompanhada de analogias, em que figuravam alguns animais, como
0s passaros que trazem os olhos separados, um em cada lado da
cabeca, com angulo de 75 graus em cada um, somando 150 graus de
raio de visao. Um camaledo tem, por causa da érbita dos seus olhos,
quase 360 graus de circulo de visao. N6s, humanos, temos uma visao
média de 45 graus em cada olho quando focamos alguma coisa,
dando um total médio de 90 graus. Mas a comparagao que mais
importava a ele era a do burro que puxava a carroga, que tinha uma
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visao limitadissima por seu algoz carroceiro, que lhe colocava uma
viseira, obrigando-o a ver apenas o que estava na frente. Disse-nos o
mestre que 0 nosso maior esforco era exatamente o de retirar essas
viseiras de nossos olhos. Do ponto de onde estava, ele nos fitava,
imovel, com uma visao de 90 graus. Mas ele sabia, apesar dos olhos
fixados num setor do recinto, que do lado direito havia janelas, do
lado esquerdo uma porta vermelha e atras dele um quadro de giz
verde, onde poderia escrever suas aulas. O que restou aqueles alunos
que ouviam o professor, boquiabertos, foi um largo sorriso, pois
compreenderam, ali, que um olhar atento poderia leva-los a entender
melhor o mundo, perceber mais detalhes. Compreendemos que
quanto melhor for nossa forma de ver as coisas, mais outras coisas
podemos inventar, mais podemosimaginar.

Entdo qual era o grande desejo do mestre em relacdo aos seus
alunos? Que todos se esforcassem para desenvolver um olhar
diferenciado, reinventando-o continuamente.

Ha certos tipos de mensagens que provocam em nos reacoes
estéticas intensas; outras levam-nos a sutis estados sensiveis, quase
imperceptiveis. Vivenciamos, entao, diferentes estados estéticos, que
variam nao sé pelas intencdes de seus autores, como variam também
pela nossa capacidade de ver, e que esta diretamente associada as
nossas reacdes diante de materiais signicos. Conforme destaca Silva
(2005, p. 137), a experiéncia estética resulta de um aprendizado e de
uma disposicao simpatica em direcao ao mundo das sensacoes. Este
autor nos diz que ao lado daquilo que nos chega pelos sentidos, ha o
aprendizado da cultura, que nos ensinou a apreciar como belas
algumas coisas e outras nao. O que significa dizer que seria um
desastroso equivoco desconsiderar ou pér em posicao secundaria o
papel dorefinamento cultural nas situacdes de contato estético.

A experiéncia estética introduz-nos num fluxo de sentimentos
e sensacdes muito especificos, capazes de arrancar-nos das nossas
relagcdes cotidianas, justo pela intensidade de sentimentos vividos.
Iser (2005, p. 16) diz que "o efeito estético deve ser analisado na relagéo
dialética entre texto, leitor e sua interacdo. Ele é chamado de efeito
estético porque — apesar de ser motivado pelo texto — requer do leitor
atividadesimaginativas e perceptivas".E o leitor o polo receptor que vai
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desencadear toda acao de ativacao do imaginario. E ele que
materializa o texto construindo porum autor.

Essa atividade imaginativa é normalmente definida como o
poder que o espirito possui de produzirimagens. Imagens que vao da
simples reproducao de sensacdes, na auséncia de objetos que as
provocaram, até criagdes advindas de nossas préprias fantasias. Isso
equivale dizer da possibilidade de existéncia de duas formas de
imaginacdo: a imaginacdao construtiva, que é exemplificada na
ciéncia, nainvencao e na filosofia, sendo controlada por um plano ou
objetivo dominante e a fantasia, que é relativamente espontanea e
incontrolada. A imaginacao construtiva tem relacdo direta com
nossas percepcdes, mais préxima do sensivel, e a fantasia é uma
espécie deemancipagao domundo sensivel.

Desta forma oimaginario é, portanto, um processo mental que
consiste na reanimagao de imagens sensiveis provenientes de nossas
per-cepcdes anteriores e nas infinitas possibilidades de combinacao
destas imagens elementares em novas unidades. E um contraponto
ao real, na medida em que, pela imaginagao, representa esse real,
distorcendo-o, idealizando-0, ou construindo-o simbolicamente.

IMAGEM, IMAGINARIO

Quando se fala de padrées comportamentais podemos inferir
a existéncia de dois tipos basicos de imaginario: o individual e o
coletivo. O imaginario individual se d3, essencialmente, por processos
de identificacdao, apropriacdo e distorcao. O processo de
identificacao caracteriza-se como o reconhecimento do sujeito no
outro; no processo de apropriacao € o desejo desse sujeito ter o outro
em si; e no processo de distor¢ao ¢ a reelaboracao do outro parassi. Ja
0 imaginario coletivo estrutura-se, principalmente, por processos de
influenciacdo, ou ascendéncia: a aceitacao do modelo do outro (I6gica
tribal), a disseminacao (igualdade na diferenca) e imitacao (criagao de
prototipos; distingdo do todo por difusao/aceitacao de uma parte).

O imaginario agrega imagens, sentimentos, lembrancas,
experiéncias e visoes do real que municiam as leituras da vida e que,
através de um mecanismo individual ou coletivo, cristaliza um modo
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de ver, de ser, de agir, de sentir e de pensar o mundo. Diferente do
imaginado — projecao irreal que podera se tornar real —, o imaginario
emana do real, estrutura-se como ideal e retorna ao real como
elemento de estimulacdo. Ele € uma construcao coletiva resultante de
cruzamentos infinitos e constantes, de praticas sociais onde os grupos
e os individuos fazem recortes e apropriagoes provisérias. Ninguém
tem imaginario Unico e permanente. Parte-se do principio que todos
nos, sujeitos, somos muito contraditérios e mudamos de opinido em
varios momentos.

Aristételes deixou assinalado que a humanidade seria incapaz
de produzir intelectualmente qualquer coisa sem o auxilio da
imaginacgado. Para Iser, nds experimentamos o imaginario de modo
muito difuso, sem uma forma definida, volatil, e sem, de certa forma,
um referencial especifico que o objetifique. Mas, apesar de tal estado,
o imaginario é a condicao necessaria para superar o existente, o atual,
e projetar o ainda inexistente, o porvir.

Por ser representacao, o imaginario trabalha com construcao
de simbolos, que é a atribuicao de significados, a idéia representativa
de um dado darealidade. Entretanto, por serem frutos da imaginacao,
os simbolos construidos pelo imagindrio nao exigem comprovacao,
comparacao ou verificagdo com o real. A percepc¢do das coisas ndo se
realiza sem a participacao do imaginario, pois uma impressao s6 pode
ser formada se a percepcao atual for combinada com a percepc¢ao nao
atual.

Ao falardo processo de interacdo do texto com o leitor, Iser res-
salta que sdo os vazios que originam a comunicacao. O equilibrio s6
pode ser resolvido com o preenchimento dos vazios pelo leitor. Como
idéia, o imaginario torna presente o que é ausente, portanto, guiado
pelo conhecimento e pela meméria. O imaginario preenche o vazio. E
por ocorrer, nesse processo, éxito na relagao texto-leitor, opera-se a
mudanca do leitor. Ao ler um texto e estudar suas relagdes estruturais,
seja de que tipo for, estabelece-se um vinculo com o autor, um pacto
de co-autoria. Pois é esse leitor que reativa o texto, que o presentifica,
que o materializa. Os vazios regulam a atividade de representacao do
leitor, que segue condi¢bes impostas pelo texto. As provocacgoes, as
negociagdes, obrigam o leitor a situar-se perante o texto.
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Quando representamos o prazer, é a simbolos que nos
referimos sempre, ndao a realidade em si. Construimos imagens e
representagdes mentais que nao sao o prazer, mas que falam por ele,
como um arrepio, uma boca entreaberta, o beijo, o abraco etc.
Inimeras vezes o texto prazer se apropria do imaginario em suas
construgdes simbolicas. O objeto prazer é, através de simbolos
imagindrios ou nao, dotado de significados e esses significados nao
sao inoperantes, pois despertam sentimentos que impelem a acao
humana e a legitimam. Os significantes de que sao dotados os
simbolos formam uma teia que une as construcoes dos esteredtipos e
das identidades. Os simbolos evocam também diferentes olhares e
entendimentos diversos, pois mobiliza a subjetividade das emoc¢des.
Um mesmo simbolo pode suscitar excelentes sensagées num sujeito e
péssimas em outro, mas ambos estardo amparados por uma realidade
comum representada.

AIMAGEMEUMTEXTO

A percepcao visual atua recebendo informacgodes sob a forma
de textos, imagens, cores, em termos de "imagens mentais".
Entendemos o texto fora da visao como sendo algo necessariamente
construido por frases e constituido na escrita. O conceito que
utilizamos é o mesmo que movimenta a quase totalidade dos estudos
semioticos, que é de qualquer producao dotada de sentido visual,
sensitiva, ou mesmo de outras ordens. O seu registro é feito pela
exploracao do campo visual, conjugando a percepgao global ou
simultanea e a linear. Contudo, estes aspectos, que permitem a
captacao da informacao visual, podem ser organizados a partir da
prépria constituicao signica. Isto é, quando se organiza o signo, esta
também se organizando a construcao do olhar. Assim, "o olho néo é s6
um receptor passivo, mas formador de olhares, formador de objetos
imediatos dapercep¢ao" (PLAZA,2001,p.52)

Cada parte dessa realidade percebida resolver-se-a como um
"texto" a ser decifrado pela subjetividade do leitor e, de acordo com os
multiplos aspectos da circunstancia que o envolve, transformada
numa representacao mental do mundo. Neste sentido, "[...] tudo pode
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ser signo a partir do momento em que dai se deduza uma significagGo
que depende da minha cultura, assim como do contexto da aparicéo do
signo" (JOLY, 1999, p.32).

Anocaodeescolha, dealternativa ou de selecao, fundamental
no processo de projetar e construir um texto essencial, portanto, no
processo de gerar sentidos, encontra-se presente no processo de
leitura de um cartaz. Essa presenca é o resultado de um discurso, de
um acontecimento — nunca unidirecional, unidimensional que
ocorre sobre um plano, que precisa ser visto para ser percebido e
compreendido, além da pratica que incorpora orisco, o erro,a duvida,
a resposta imprevisivel. O leitor surpreende a imagem em seus
sentidos, ou em sua sinuosidade, porque ele mesmo é surpreendido
porela.

E, assim, considerando que o processo de leitura/fruicao
supbe a existéncia de selecdo, de escolha, no conjunto de
experiéncias e linguagens de um individuo e de uma coletividade,
que o repertério esta indissoluvelmente ligado a linguagem e que
muitas sao as linguagens, cada qual possibilitando informagdes que
Ihes sao exclusivas. Considerando, ainda, que o repertdério carrega
consigo a fungdo tedrico-criativa de um autor, de uma fonte de
informacdes, imperioso é concluir que a manipulagao da linguagem
nao-verbal em confronto e didlogo com os outros sistemas signicos é
condicdo basilar da construcao do cartaz impresso, o qual é funcao
direta da capacidade de relacionar informagdes de um repertorio,
continente de multiplos cédigos: a criagcdao do seu texto implica
diversificacdao de repertérios, migracao de recursos imprevisiveis
nesse sistema.

Todo texto produzido existe em funcdo do repertério do
autor, e se a informacao resulta no grau de imprevisibilidade da
mensagem € necessario para adquiri-la, lavrar habil e insistente-
mente o c6digo, o queimplica, ao menos, conhecé-lo.

Bense salienta que todo repertério de elementos, que podem
ser entendidos como signos, é primariamente um repertério material,
deter-minado por categorias de substancia, forma e intensidade.
Pertencem também ao repertério elementos ideais, nao materiais.
Sao eles que constituem a dimensao semantica, relevante para o
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interpretante dos signos, que denomina semantemas, criando de
certa forma um repertério semantico. A diferenca, segundo Bense,
entre estas duas modalidades de repertério constitui parte
fundamental da "teoria do repertoério” da estética mais recente.

Toda concepgéo e producdo consciente de um estado
estético [...] parte de um repertério que possui, além da
componente material, um componente semantema. Na
criacdo de um retrato, por exemplo, cores e formas
pertencem ao repertério material e similitude diz
respeito ao repertério semantema (BENSE, 1971, p. 66).

Bense salienta, ainda, por um lado, a funcao do repertério em
relacao a obra e, por outro, a transposicao do repertdrio ao objeto
como uma operacao de selecao e ordenacao, na medida em que o
individuo recorta, do universo de sua experiéncia, os dados, para
articula-los em uma obra. De outro modo, poder-se-ia dizer que
ocorre, nessa transformacao, a passagem do mundo descontinuo,
discreto, a um mundo continuo, conexo, vale dizer, da pré-ordenacao
aordenacao.

O repertério tem naturalmente a funcdo tedrico-
comunicativa ou tedrico-criativa de um "emissor", de
uma "fonte", o que significa, porém, que ele é "seletivel".
Em geral, nenhum repertério é transposto completa-
mente para o objeto—obra material. O objeto-obra é, na
maioria das vezes, apenas uma "imagem" material
parcial do repertério, exatamente, uma selecao material
(BENSE, 1971, p.66).

O processo de composicdo da imagem funciona de duas
formas: como signo iconico, que substitui um determinado setor do
real em virtude do processo de semelhanca, e como simbdlico ou
portador material de certas idéias abstratas que, objetivadas pela
finalidade expressiva do autor, sao cifradas na mensagem contida no
cartaz e sao decifradas por um leitor, em concordancia com o carater
de suas referéncias as convencdes interpretativas social e cultural-
mente estabelecidas.
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A ambiguidade da construcao imagética € para nés um ponto
de partida para a analise e ndo somente o reconhecimento de uma
evidénciairrefutavel.

A composicao do cartaz, portanto, divisa, em sua identidade e
especificidade interna, a inteligéncia operativa do emissor, suas
recolhas e escolhas signicas, seus modos de fazer referéncia ao
universo da experiéncia humana, suas intencdes e seus vinculos de
natureza ideoldgica; ao mesmo tempo, prefigura um tipo de leitor,
uma possibilidade interpretativa, um certo topos mental, capaz de
ajuizar esta especifica manifestacao signica.

E possivel modificar ou reforcar um texto imagético com o ob-
jetivo de melhorar a compreensao e ao mesmo tempo proporcionar
prazer. Essa forma de construcao pode nos fornecer um quadro
interpretativo suficiente para fazer novas inferéncias sobre o sentido
dasimagens, a0 mesmo tempo que permite uma compreensao e uma
memorizagao satis-fatéria. Também nos mostra que é possivel agir
sobre acompreensao do texto ao fornecer ao leitor ajudas cognitivas.

Estas discussdes salientam o grau de importancia da imagem
como ponto de partida do projeto grafico de um cartaz. A boa
utilizacdao da imagem depende de um determinado contexto e de
saber estabelecer correspondéncias entre estilos. A composicao €, em
substancia, a arquitetura do cartaz. E essa arquitetura é o projeto
grafico propriamente dito.

A cognicao é um elemento constitutivo no processo do signo
triadico ou semiose, tal como Peirce define o processo em que o signo
tem um efeito cognitivo no seu intérprete. Mas a semiose nao pode ser
reduzida a cognicao. Ela pressupde a percepc¢ao, um processo triadico
gerado na consciéncia do observador a partir do nivel de um
sentimento imediato ainda indiferenciado, no qual ele ¢ meramente a
qualidade de um signo mental.

A cognicao funciona, em primeiro lugar, como o interpretante
de um signo, que Peirce também define como o pensamento ou idéia
"criadanamentedointérprete" deumsigno.

Com o surgimento de um novo campo de interesses na
percepcdo trazidos pelo cognitivismo, o papel que a
teoria peirceana pode desempenhar, nesse contexto, é
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insubstituivel, visto que nenhumateoria esta tdo prepa-
rada quanto a sua, em termos légicos, ontolégicos, e
epistemoldgicos, para enfrentar as questdes relativas a
percepcgao (SANTAELLA, 1993,p.15).

Os argumentos que embasam essa afirmacao sao muitos,
ainda segundo esta autora, mas podem, no momento, ser reduzidos a
dois: de um lado, o fato de que para Peirce, ndo ha e nem pode haver
separacdao entre percepcao e conhecimento. Segundo ele, todo
pensamento légico, toda cognicao, entra pela porta da percepcao e
sai pela porta da acao deliberada. Além disso, a cognicao, e junto com
ela a percepcao, sao insepardveis das linguagens através das quais o
homem pensa, sente, age e se comunica. Dai a teoria da percepgao
peirceana estar intimamente ligada a sua teoria dos signos, que, por
suavez, estafundamentada numa légica tri-relativa, rigorosa, que ndao
separa 0s processos mentais, € mesmo os sensoriais, das linguagens
emque eles se expressam.

Em Os limites da interpretacao, Umberto Eco desenvolve
uma tese partindo da idéia de que todo discurso necessita de
interpretacao. Distingue dois elementos interpretativos: alinguagem,
necessariamente comum a autor e intérprete e a organizagao do
pensamento (texto) estranho ao intérprete. Jogando com a dicotomia
parte/todo, entende que a compreensao da parte s6 é possivel a partir
do todo que, por sua vez, s é acessivel a partir das partes. Um texto
sera um artificio que produz seu préprio leitor-modelo, um objeto que
a interpretacdo constréi na tentativa circular de validar-se com base
naquilo que o texto prevé construir. Porém, dizer que o texto cria seu
leitor-modelo significa que prevé, no minimo, dois: um leitoringénuo
gue da conta de uma interpretacao semantica e um leitor critico que
da contadetodoum processo de construcao de sentido.

AINDA OTEXTO

Dentro do modo como se articula a composicao imagética,
per-cebemos um componente-chave para seu funcionamento: o
texto. Ele pde em evidéncia multiplos e intrincados procedimentos de
inteligibilidade, todos referenciados a partir da matéria signica.
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O texto é o tecido linglistico de um discurso. Este tecido en-
contra sua realizagao concreta, no ambito de nossa pesquisa, nos
textos cartazisticos. A forma do texto é condicionada pelos elementos
queintervieram na sua producao e reproducao.

O texto deve ser considerado como o meio privilegiado dasin-
tencdes informativas e comunicativas. E através da textualidade em
que é realizada nao sé a funcao pragmatica da informagao, como
também onde é reconhecida pela sociedade. Trata-se, portanto, de
um todo discursivo coerente por meio da qual se executam as
estratégias de informagdao e comunicacdo. O texto é "o traco da
inteng¢do composta por um locutor em comunicar uma mensagem e de
produzirum efeito" (SCHMIDT, 1973, apud VILCHES, 1999, p. 31).

O jogo textual se realiza através de trés componentes: a
manipulacdo de formas e técnicas que constituem o universo
produtivo por parte de um individual ou coletivo, que chamamos de
autor; a colocacao em cena de um produto complexo, mas
formalmente coerente que constitui propriamente o texto e,
finalmente, sua recepcdo ativa por um destinatario individual ou
coletivo, a que chamamos de leitor. O texto escrito s6 adquire
significado quandohaaintervencaodo leitor.

A materialidade de um texto, precisamente naquilo que
antes era 'insignificancia; e, depois leitura, é o que faz
com que, mediante interpreta¢des subjetivas, o texto
ndo venha a sofrer distor¢des; e os cuidados postos na
conservacao do texto ou na recuperacao da sua
expressao genuina quando desgastada pelo tempo,
sdo tentativas de defesa contra a prepoténcia da
subjetividade. Mas a alternativa é drastica: a
objetividade s6 é possivel na auséncia da leitura, isto &,
de significacdo; a leitura implica sempre um grau de
subjetividade. Sé no interior dessa subjetividade é
possivel propor-se uma interpretacdo que adira ao
texto, gracas ao dominio dos cédigos presentes no
texto; as varias leituras a que um texto estd sujeito
permitem fazer face (ndo eliminar) aos erros e desvios
(ENCICLOPEDIAEINAUDI, 1984, p. 155).
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Otextovisual possuipropriedades evidentes:

- ele pode circular longe de sua origem, encontrar
publicos imprevisiveis sem precisar ser modificado a
cada vez. Como quem escreve nao pode controlar a
recepcdo de seu enunciado, é obrigado a estrutura-lode
maneira a torna-lo compreensivel, ou seja, é obrigado a
fazer de seu enunciado um texto, no sentido mais pleno
dotermo;

- no oral, o leitor-receptor partilha o mesmo ambiente
que o autor-emissor, reage imediatamente a sua
entonacdo, as suas atitudes. Nao podendo percorrer a
arquitetura do enunciado em seu conjunto, ele vai
tomando conhecimento dele aos poucos e tem uma
consciéncia muito vaga de estrutura. No impresso, por
outro lado, ele deve proceder a uma leitura pessoal. Se o
leitor-receptor-emissor encontra dificuldade em
controlar o curso de uma interacdo oral, que implica
minimamente a participacao de pelo menos duas
pessoas, no impresso ele pode impor seu modo de
consumo, seu ritmo de apropriacao: ler com a rapidez
que Ihe convém, silenciosamente ou em voz alta, com
atencaoouemdiagonal, interromper quando quiser;

- a distancia que assim se estabelece entre o leitor-
receptor e texto abre espago para um comentario critico
ou para andlises: o leitor pode sondar o texto, comparar
certas partes, de formaa elaborar interpretacoes;

As formas de leitura dos espectadores nao sdo iguais. De
acordo com Vilches (1988, p. 62), o conceito de leitura tem sua origem
na linearidade da linguagem verbal/escrita. No entanto, a leitura da
imagem funciona de forma desordenada. Diferentemente da
linguagem verbal, na qual a ordem das letras, frases e palavras deve
ser seguida de forma a completar determinado sentido, a leitura da
imagem pode ter inicio em qualquer ponto, porque o leitor pode
voltar, reler, sequir, irafrente etc. A leitura pode ser realizada de acordo
com os interesses de quem a faz. O leitor constréi sua propria
narrativa. Dessa forma, as imagens sé adquirem sentido no jogo da
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leitura, uma vez que é o espectador que aciona seus mecanismos de
representacao, significando a imagem conforme sua experiéncia e
seus processosindividuais.

Jouve (2002, p.17) também nos fornece um entendimento do
processo de leitura. Para ele "aleitura é uma atividade complexa, plural,
que se desenvolve em vdrias dire¢bes" e € um processo constituido de
cinco dimensodes. A primeira, a partir de um processo neurofisio-
l6gico. Como salienta Jouve (2002, p.17), "nenhuma leitura possivel
sem um funcionamento do aparelho visual e de diferentes fungées do
cérebro. Ler é anteriormente a qualquer andlise de contetido, uma
operacgdo de percep¢ao, de identificacdo e de memorizagéo dos signos".
A segunda dimensdo trata-se de um processo cognitivo, que é
quando o leitor, depois de perceber e decifrar os signos, "tenta
entender do que se trata". Nesse momento, é solicitada a competéncia
do leitor. A terceira dimensao é um processo afetivo. "As emoc¢oes
estdo de fato na base do principio de identificacGo, motor essencial da
leitura de ficgdo" (p.19). Além disso, "ao ler um texto, o modo pelo qual se
representa um objeto, um cendrio ou uma personagem permite que
ressuscitem imagens enterradas, das quais nem sempre é possivel dizer
de onde vém.[...]" (2002, p.21). Sao as provocacdes produzidas pelo
texto no leitor que selam com ele o contrato que o levard a continuara
leitura. Para a semiodtica, pode-se dizer que ai entram os estudos da
paixao no texto. A quarta dimensao trata de um processo
argumentativo, um discurso de um autor que quer convencer seu
leitor de algo. "Qualquer que seja o tipo de texto, o leitor, de forma mais
ou menos nitida, é sempre interpelado. Trata-se para ele de assumir ou
ndo para si préprio a argumentacdo desenvolvida" (2002, p.22). Ao
assumir, cria-se uma espécie de pacto, necessdrio para que se valide a
leitura. A quinta dimensao, descrita por Jouve, trata do processo
simbdlico. Diferentemente dos outros quatro pontos discutidos, os
quais se concentram sobre as relacdes estabelecidas entre o leitor e os
elementos textuais, este Ultimo processo se relaciona com o papel
que o texto assume dentro de uma conjuntura mais ampla de
interacao cultural no qual leitor e texto se inserem. Como enfatiza o
préprio linguista francés: o sentido que se tira da leitura (reagindo em
face da histéria, dos argumentos propostos, do jogo entre os pontos
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de vista) vai se instalarimediatamente no contexto cultural onde cada
leitor evolui. Toda leitura interage com a cultura e os esquemas
dominantes de um meio e de uma época. A leitura afirma sua
dimensao simbdlica agindo nos modelos do imaginario coletivo quer
osrecuse querosaceite (JOUVE, 2002, p. 27).

A capacidade de ler umaimagem na nossa cultura industrial &
taoimportante quanto a de ler um texto verbal. Aimagem portanto, é
um texto, e para a semidtica visual, nao é apenas do exterior que a
imagem é investida configuragdes estruturais linguisticas (papel da
legenda que acompanha as imagens impressas, dos didlogos e dos
comentarios no cinema e na televisao), mas também do interior e em
sua proépria visualidade, que sao inteligiveis porque suas estruturas
sao parcialmente nao-visuais. Mas a imagem é um texto em sentido
mais amplo: ela ndo existe sem os jogos da figura e do discurso. Ela s6
existe pelo que nela se l1é. Aimagem nao é outra coisa sendo a leitura
que delasefaz. Porque ndo é o reflexo de um objeto, masaimagem do
trabalho de producdo da imagem, campo de forca atravessado por
multiplas configuragdes, sejam elas linguisticas ou nao.

A abrangéncia quanto as possibilidades da leitura parece-nos
interessante do ponto de vista da nossa investigacdo, e levou-nos a
encontraralguns pontos de ancoragem na teoria semiotica de Peirce.

Uma primeira conseqiiéncia da conceitualizagdo triddica dos
fendbmenos de significacao, dado que incorpora o interpretante, é que
o sentido nao pode ser imanente ao texto. Ele s6 pode ser elaborado
durante o processo de leitura mediante os interpretantes do leitor.
Para a semidtica peirceana, um texto é um conjunto de signos de
varias classes, segundo seus estatutos semidticos, e cada leitor pode
construir a priori seu objeto (o objeto do texto considerado como um
signo). Dado que existe, em uma primeira analise, trés classes
principais de modo de ser dos elementos de um texto, teremos trés
niveis a priori que serao seis se acrescentamos as categorias
degeneradas. Estes niveis sao relacionados por meio de signos
linglisticos especializados nesta funcao (por exemplo, os déiticos):
estes signos constituem verdadeiras passarelas entre os niveis.
Enquanto a realidade que determinou o texto e o efeito que faz sobre
uma mente interpretante por meio dos signos linguisticos
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poderemos distinguir:

1. o nivel das qualidades do sentimento relacionado
com as impressdes produzidas pela leitura, nivel
especialmenteiconico;

2. o nivel dos existentes e dos fatos (factualidade)
relacionado com o mundoreal e suas relacdes reais;

3.0 nivel dos conceitos, das leis, dos habitos que agrupa
os demais.

No ambito do que foi exposto, podemos concluir que a leitura
de umtexto, de qualquer texto, (seja ele verbal ou visual) da-se a partir
da inter-relacdao entre o objeto e aquele que o percepciona ou
percebe, num momento particular da sua existéncia e num contexto
especifico de realizagao. Quando lemos (entenda-se o ato de ler no
sentido maisamplo da palavra), acabamos poracrescentarao texto os
Nnossos pensamentos e emocoes, relagdes intertextuais nele préprio e
com outros textos, eventualmente sublinhamos, tomamos notas ou
fazemos esbocos. A leitura pode ser assim entendida como um
processo ativo de reelaboracao, uma vez que todos os fatos sé se nos
tornardo acessiveis por meio de uma representacao e esta sera
sempreimpossivel de lhe corresponder fielmente.



CAPITULO I )
ENTRE O LINGUISTICO E

0 ICONOGRAFICO:
TENSAO E INTENSAO
NO CARTAZ DE GUERRA

Um signo ndo é uma imagem. As imagens grdficas sGo muito mais
do que ilustragdes descritivas de coisas vistas ou imaginadas.

Siio signos cujo contexto lhes dd um sentido especial

e cwja disposicdo pode conferir-Ihes um novo significado .

Richard Hollis

ORECOMECO DO CARTAZ

Os historiadores concordam que nenhuma época foi tao
prédiga em avancos tecnoldgicos quanto o século XX, que ao edificar
suas conquistas sob os lastros da revolucdo industrial alimentava a
esperanc¢a de um mundo pacifico e civilizado. Mas o século em que a
técnica se mostra capaz de, finalmente, levar a humanidade a bem-
aventuranca sera também o das grandes guerras mundiais, que
mobilizaram ndo somente exércitos com suas infantarias, cavalarias,
engenharias e arsenais, como também nacdes inteiras. E este cenario
em que se vé brotar alternativas eficazes de argumentacao visando
atingir grandes massas, e sua conexao com diversos suportes que se
tornam cada vez mais poderosos, como o cartaz impresso, o radio e o

jornal.
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A coletividade é alcancada por sofisticados processos e
técnicas de comunicacao, principalmente no campo politico, na
propaganda, na informacao e contra-informacao. Trata-se da
descoberta da eficacia da argumentacao politica para a informacao
das multidées, mastambém, e sobretudo, para sua manipulacao.

A persuasao coletiva se transformava em questao de Estado, e
isso, em especial, em situacdao de guerra. Jamais uma nacao
conseguiria lancar grandes massas humanas diante da morte sem
um eficiente trabalho de convencimento. As medidas persuasivas de
alcance geral criaram, adotaram ou apropriaram-se de uma
variedade de simbolos que funcionaram como pontos de referéncia,
de evocacao de sentimentos patriéticos, de heroismo. E desse arsenal
simbdlico que os 6érgaos de propaganda politica se utilizam. Na
guerra moderna é a nacgao inteira que se mobiliza — seja oferecendo
pessoal, recursos financeiros, sejafomentando aindustria de material
bélico e de alimentos—e nada pode ser feito sem que a estima do pais
e de seus exércitos estejam em alta.

O cartaz — suporte que foi redescoberto no esforco argumen-
tativo em meio as guerras, e que com elas vai adquirindo novos
contornos — tem uma longa histéria, cuja origem remonta a
Antiguidade. Na Mesopotamia, por exemplo, os comerciantes de
vinho anunciavam seus produtos em pedras talhadas em relevo,
chamados axones. Os gregos faziam a mesma coisa em rolos de
madeira, que chamavamde cyrbes.

Na Roma antiga os anuncios eram préximos do que hoje co-
nhecemos por cartaz-mural. Nos muros afixavam-se retangulos
divididos em tiras de metal e pintados em cores claras, onde qualquer
interessado poderia escrever com carvao suas mensagens de venda,
compraou troca de mercadorias.

Nas ruinas de Pompéia foram encontrados cerca de vinte e
trés destes murais.

O cartaz, de uma forma mais préxima do que hoje
conhecemos, somente se viabilizou com a impressao sobre o papel.
Assim que este modelo se configurou, a Igreja e o Estado passaram a
utilizd-lo sob a forma de monopdlio, para propagacao da fé e da
realizacao de obras.
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Antes do uso da litografia' (inventada por volta de 1793), os
cartazes eram impressos tipograficamente, como os livros, com tinta
preta e eventualmente com ilustracéo feita em xilografia®. Era o
tipografo que escolhia e combinava os tipos, de modo que
preenchesse a folha impressa. O desenvolvimento técnico da
litografia, em paralelo as mudancas estéticas de panfletos e anuncios
de revistas, reforcou sensivelmente a consolidacao dessa midia. Por
algumas décadas, a litografia ja vinha sendo utilizada para a
reproducao de pinturas famosas e era tida como uma forma
democratica de levar "cultura” para o povo nas grandes cidades. Foi
somente quando Jules Chéret passou a criar diretamente na pedra
litografica e a pensar no cartaz como meio/forma de expressao
artistica que este comecou a se configurar em suas caracteristicas
modernas.

Esse tipo de processo proporcionou um método de baixo
custo de publicidade para espetaculos teatrais e musicais, eventos
esportivos, lojas e bens manufaturados. Nesta época, as artes graficas
revelaram-se excelentes mecanismos de rapida divulgacao, e que
vinham atender as exigéncias das sociedades que conquistavam, em
ritmo acelerado, maiores niveis de complexidade politica, social e
econdmica. Os cartazes publicitarios adquiriram, rapidamente,
qualidade comunicativa superior. Chéret teve a idéia de combinar a
imagem com um texto curto, que permite uma leitura rapida e a

" Litografia ¢ um tipo de gravura. Essa técnica de gravura envolve a criagiio de marcas (ou desenhos) sobre uma matriz (pedra calcdria) com
um ldpis gorduroso. A base dessa técnica é o principio da repulsdo entre dgua e 6leo. Ao contrdrio das outras técnicas da gravura, a litografia é
planogrdfica, ou seja, o desenho é feito através do acimulo da tinta sobre a superficie da matriz, e ndo através de fendas e sulcos na matriz,
como na xilogravura e na gravura em metal. Seu primeiro nome foi poliautografia, significando a producdo de maltiplas cdpias de
manuscritos e desenhos originais. Essa técnica foi inventada por Alois Senefelder — um jovem ator e escritor de teatro alemdo - por volta de
1796, quando buscava um meio de impressdo para seus fextos e partituras e se deparava com o desinteresse dos editores. Ele acabou
inventando um processo quimico novo, mais econdmico e menos demorado que todos os meios conhecidos na época. A agdo de
desenhar/escrever sobre pedra jd era conhecida, e o crédito de Senefelder é ter equacionado os principios bdsicos da impresséo com este
material. Apoiou-se em textos encontrados em Nuremberg, sobre as experiéncias de Simon Schmidt, sacerdote e professor bdvaro, sendo este
o primeiro a pensar a pedra como matriz reprodutora. A litografia foi usada extensivamente nos primérdios da imprensa moderna, no século
XIX, para impressdo de toda sorte de documentos, rétulos, cartazes, mapas, jornais, dentre outros, além de possibilitar uma nova técnica
expressiva para os artistas. A pedra pode servir d impressdo em pldstico, madeira, tecido e papel. Sabe-se que o primeiro pintor que se ufilizou
com sucesso da téenica de litografia foi Goya, em sua série Touradas, e 1825. Este experiente artista espanhol atingiu seu apogeu nas Gltimas
décadas do século XIX, quando diversos autores franceses como Gustave Doré, Renoir, Cézanne, Toulouse-Lautrec, Bonnard renovaram a
litografia em cores.

" A xilogravura é um processo de gravaggio em relevo que ufiliza a madeira como matriz e possibilita a reprodugiio da imagem gravada
sobre papel ou outro suporte adequado.
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percepcao clara da mensagem. Foi o primeiro a compreender a
importancia da dimensao psicolégica da publicidade ao elaborar
cartazes baseados na seducao e no impacto emocional. Para tal, ele
utilizou aimagem da mulher, bela e etérea, viva e alegre. A utilizacao
de pedras de grande porte permitiu a producado de cartazes enormes,
visiveis a distancia. Gracas a tintas resistentes a chuva, foi possivel a
afixacdo de cartazes no exterior, nas paredes e nas colunas para
cartazes: nasce a arte mural. A paisagem urbana parisiense mudou
completamente: ao criarimagens de grande formato, com cores vivas
e ilustragdes sedutoras, Chéret sabe atrair como ninguém o olhar do
espectador e abre assim o caminho a uma nova linguagem. Com isso,
o cartaz ganhou as ruas como meio de difusao da informagao nele
contida.

| CARNAVAL -
SAMEDI |5 Fypigp

Fe -
'G: VEGLIONE DE GALA

et g i i e e

151889

Figura 5 - Papier a cigarrettes, Chéret, 1896 Figura 6 - Veglione de Gala, | Opera, Chéret, 1896
Fonte: yaneff (2008) Fonte: yaneff (2008)
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Figura 7 - L Amant des Danseuses, Chéret, 1896  Figura 8 - Bal du Du Moulin Rouge, Chéret, 1896
Fonte: yaneff (2008) Fonte: yaneff (2008)

A Primeira Guerra Mundial foi um marco no desenvolvimento
do cartaz. O cartaz foi largamente utilizado pelos governos—que hoje,
se fizermos uma analogia, utilizariam a televisao e o radio — para fazer
anuncios publicos e exortar os cidadaos no esforco de guerra.

Os cartazes para recrutamento de tropas apelavam, em um de
seus argumentos, para o patriotismo, procurando "incutir nas pessoas
um sentimento de culpa por permitir que outros arriscassem sua vida por
elas" (HOLLIS, 2005, p. 29). Na Inglaterra, ainda segundo Hollis (2005),
surgiu o que se pode chamar de precursor dos anuncios com "direcao
de arte', nos quais objetos e pessoas e seus relacionamentos sao
arranjados para transmitir um significado preciso. Como exemplo, o
cartaz criado em 1918, ja apds o término da guerra, que contém o
slogan "Pai, 0 que VOCE fez durante a Grande Guerra?"
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Dacdy, whhat diid YOU o in thie Sreat War !

Figura 9 - "Pai, o que vocé fez durante a Grande Guerra?
Fonte: firstworldwar (2008)

A ilustracao era muito comum nas revistas da época — banal
em sua execuc¢ao, mas com ingredientes bastante significativos. O
estilo da sala e a caprichosa indumentdria das criancas, sugerem a
prosperidade do periodo pés-guerra. A figura do menino brincando
com soldadinhos de chumbo demonstra o correto espirito masculino,
imbuido de militarismo romantico.

Os cartazes de guerra criaram os estereétipos que formaram a
base da propaganda politica na Europa nos turbulentos anos que se
seguiriam, principalmente na Italia, Alemanha e Russia. As aspiracdes
nacionais, que antes haviam concentrado suas atencdes nos lideres
da guerra, agora transformavam Mussolini, Hitler, Marx e Lenin em
idolos. As caricaturas que retratavam o inimigo com barbaros e
animais predatorios serviam agora para representar os horrores do
comunismo ou os males do capitalismo. Portanto, o cartaz
estabeleceu-se como importante e expressivo recurso de
comunicagao.
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Hollis (2005, p.5) define o cartaz na qualidade de elemento
per-tencente a "categoria da apresentacdo e da promogdo, na qual
imagem e palavra precisam ser econémicas e estar vinculadas a um
significado unico e fdcil de serlembrado".

Definimos o cartaz como um produto técnico-artistico cujo
teor dialoga com a histéria e com a cultura que Ihe serve de suporte e
contexto. E ele uma peca grafica datada, portadora e anunciadora de
um valor expressivo (significativo), projetada no seu ambiente
histérico, vinculada a um tempo e a uma sociedade. Desta forma, os
cartazes refletem as tendéncias no design grafico, acusam as
revolugdes na linguagem que se sucedem e espelham os contextos
em que foram produzidos, fornecendo um panorama das atividades
econdmicas, sociais, culturais e politicas.

Seu horizonte e o seu limite comunicacional é a exibicao
publica, seja afixado em paredes, muros ou placas. Ele é efémero, pois
tem um tempo de exposicao limitado, e é produzido visando a rapida
captacdo. E, também, um documento, pois traz informacdes sobre a
sua linguagem, sobre seus autores e pode ser lido ainda numa
perspectiva interdisciplinar, pois representa comportamentos, nos
contadasatividades urbanas, entre outrasinformacoes.

Abraham Moles (1974, p. 56-57) reitera a relevancia do papel
do cartaz na formacado do espaco urbano e pondera sobre seu
conteudo funcional, estético e cultural ligando-os a teoria dos signos
easemiotica.

Estabelece seis funcdes, nas relacdes do cartaz com diversas
disciplinas:

1. A primeira fun¢do liga-se mais diretamente a
linguistica, ou antes, a uma semantica geral, de que ele
constitui um bom exemplo. Apresenta-se ligado a uma
ciéncia do signo (semiética), a uma teoria do esquema-
tismo, concebida como técnica de criacao de signos, a
uma sintatica, enfim, a reger as conjuncoes de signos
(Bense).

2. A segunda fung¢do: propaganda e publicidade, rela-
cionam-se ao estudo e localizacdo do cartaz em face de
seus concorrentes na solicitacdo de atencéo coletiva e
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ao estudo dos mecanismos econémicos da sociedade
de consumo; constréi-se uma nova economia em que o
cartazdesempenha papel de motor.

3. A terceira fung¢do é a de educacdo. Vincula-se aos pro-
blemas do repertério de conhecimentos, da psicologia
social da cultura. O cartaz, fator de cultura, nos propde
ao mesmo tempo valores e "culturemas", ou &tomos de
cultura cujalista seriainteressante fazer.

4. A quarta fungédo, a da ambiéncia, estd ligada a psi-
cologiadoambiente urbano.

5. A quinta funcao, estética, estad ligada a técnica de
fabricacdo do cartaz e nos conduz a esquematizar os
processos criadores do artista submetido a um caderno
deencargos.

6. A sexta funcéo, criadora, do cartaz, nos levara a e-
nunciar os elementos de uma politica cultural ao exa-
minar as rela¢des do artista grafico e do cartazista com
os outros membros da cidade artistica e com os valores
dasociedadeglobal.

Convém observar que, para Moles (1974), nem todo cartaz é
necessariamente publicitario:

SIGNOEIDEOLOGIA

Um numero consideravel de cartazes, dentre os
melhores muitas vezes, sdo realizados por organismos
que querem levar sua acdo ao conhecimento do
publico [..] utilizando geralmente as mesmas técnicas:
colar sobre um muro visto por todo o mundo uma folha
de papel bem impressa, trazendo imagens ou signos
acompanhados de umtexto (MOLES, 1974, p. 21).

No cartaz, imagem e palavra habitam o mesmo espaco, e sao
responsaveis por sua eficiéncia comunicativa. Esses dois cédigos
forjam relagbes internas de redundancia, complementaridade ou
mesmo de contraponto. Independentemente da relacdo que
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estabelecem, texto visual e texto verbal dialogam nesse sistema de
linguagem sobre o qual nos debrugamos.

Ha no cartaz um plano de natureza predominantemente
iconica—relativoaimagem enquanto representacao doreal—que age
em alguns casos, como interpretante do verbal. O texto imagético,
feito de linhas e formas que traduzem idéias, conceitos, constitui-se
de oposicdes puras (vertical/horizontal; figura/fundo; claro/escuro);
ele revela o predominio de cores, retas, curvas e diagonais que
formam massas, que se tornam mais que texturas a partir do
momento em que o signo se investe de ideologia. Isso se da devido ao
fato de que todo signo tem um objeto, ou seja, todo signo se refere a
um existente do mundo. O modo como ele se apresenta é composto
de qualidades, de elementos que o caracterizam em relacdo ao
objeto. O signo denuncia 0 modo como o referente estad presente
dentro dele (do préprio signo), e, neste momento, o signo revela o seu
teorideoldgico.

Segundo Thompson (1998, p. 181), estudar a ideologia requer
uma analise cultural das formas simbdlicas, isto é, da variedade dos fe-
ndémenos significativos (agdes, gestos, rituais, textos verbais etc.). A
avaliacao dos fendmenos culturais implica na investigacao mais
acurada dos contextos e processos historicamente estabelecidos em
que essas formas simbdlicas sao produzidas, transmitidas e
consumidas. Assim, ao se olhar para as manifestacdes da linguagem,
eis que surge uma forte ligacao entre formas simbdlicas, ideologia e
poder. Neste sentido, verifica-se coincidéncia de percepcao entre
Thompson e Bakhtin, pois é no terreno das formas simbdlicas
(Thompson) e dos signos (Bakhtin) que se manifestam as relacdes de
producao de linguagem, inculcacao, dominacao e poder. Neste
ponto, as concepc¢des bakhtinianas acerca das relagbes entre
ideologia e linguagem merecem atencao, em razao da relevancia de
suas coordenadas tedricas em diversos estudos nessa area.

Para Bakhtin, o signo é um elemento de natureza
eminentemente ideoldgica. Ele afirma que todo signo é ideolégico
por natureza: "tudo que é ideoldgico possui um significado e remete a
algo situado fora de si mesmo, [...], tudo que é ideoldgico é signo. Sem
signos ndo existe ideologia” (BAKHTIN, 2006, p. 31). Neste sentido,
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podemos dizer que o signo é eivado de matizes ideoldgicas e que
nenhum signo isolado possui valor em si mesmo. O signo, nas
relagdes interativas, deve ser contextualizado para ganhar
significacdao, em razao de que os significados se alteram conforme se
modifiquem os contextos nos quais sao empregados os signos. No
lugar em que estiver um signo carregado de sentido, ali também
estara o ideologico; e tudo o quanto puder ser considerado ideo-
l6gico, por sua natureza representativa e significativa, deve ser
considerado de valor semidtico. Conforme destaca Bakhtin:

Cada signo ideoldgico é ndo apenas um reflexo, uma
sombra da realidade, mas também um fragmento
material dessa realidade. Todo fendmeno que funciona
como signo ideoldgico tem uma encarnagao material,
seja como som, como massa fisica, como cor, como
movimento do corpo ou como outra coisa qualquer
(BAKHTIN, 2006, p. 33).

E importante destacar que a palavra ideologia na obra de
Bakhtin é empregada, de um modo geral, para referenciar
elaboragdes do espirito humano e, também, as formas de consciéncia
social. Ideologia, para Bakhtin, designa, entao, a massa da producao
imaterial, que se revela na arte, na ciéncia, na filosofia, no direito, na
religiao, na ética, na politica etc. O sentido que Bakhtin da a ideologia
nao apresenta, assim, o carater restritivo ou negativo que € comum
em pensadores de vertente marxista, que, em geral, aempregam para
designar mascaramento do real, ocultacdao, engodo deliberado,
manipulacao (cf. FARACO, 2003, p. 45-49; CLARK E HOLQUIST, 1998, p.
244).

A compreensao do texto imagético nos leva a percepcao de
que a ideologia e a semiodtica sao coessenciais e indissociaveis. O que
importa na ideologia é, em primeiro lugar, o seu significado e,
posteriormente, a significacdo dada. Mas o significado é também a
constatacao da presenca do signo mediante o qual a ideologia se
revela e sem o qual ela—a ideologia — ndo existiria. O signo, portanto,
assume valor ideolégico quando manifesta/incorpora um significado
qgue nao lhe é préprio, que nao tem origem em si mesmo, mas se faz
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dentro de um contexto social, de umainteracao —que sera o esteiodo
consenso. Por isso mesmo, a existéncia da variabilidade de producao
signica/ideoldgica, de umlado, e de diferentes processos de consumo
signico/ideoldgico, que se verifica ndo s6 através da histdéria, mas
também pela mudanca de contextos sociais.

O cartaz, como produto ideoldgico que é, pde em pauta a
dupla face do signo, que viemos ressaltando: portador de sentido —
através da materialidade significante dos grafismos, contragrafismos
e texto verbal — e ao mesmo tempo, testemunha da incompletude e
caréncia humanas. Ao refletir a realidade, o cartaz compactua com
dado sistema, assumindo a forca de um discurso cuja linguagem é
institucionalmente permitida ou autorizada. Ao refratar a realidade,
ele deixa escapar as fissuras da dominacao. Diz-nos Bakhtin:

O ser refletido no signo, ndo apenas nele se reflete, mas
também se refrata. O que é que determina essa refracao
do signo ideoldgico? O confronto de interesses sociais
nos limites de uma s6 e mesma comunidade semidtica,
ou seja: a luta de classes. [..] Na verdade, é este
entrecruzamento dos indices de valor que torna o signo
vivo e mével, capaz de evoluir (2006, p.47).

A dimensao daimagem, assim como a da palavra em Bakhtin,
tem forte liga com a ideologia e por isso "pode preencher qualquer
espécie de fungdo ideoldgica: estética, cientifica, moral, religiosa"(2006,
p. 37). Para ele interessa mostrar as intimas relacdes entre a
construcao dos signos e os fatos sociais, ou seja, importa demonstrar
que a realidade social esta presente nos signos e os transforma em
"produtos ideoldgicos" quando, entdo, os signos nao sao mais apenas
signos, mas signos carregados de ideologia segundo um outro
significado. E por isto que "um signo é um fenémeno do mundo
exterior" (2006, p.33).

Mas a sua compreensao exige que se va além do seu
conteldo ideoldgico, ou seja, que se alcancem as
refracdes do "discurso de outrem" que a palavra realiza
no universo simbdélico em sua condicdo de expressao da
consciéncia individual. Portanto, ideologia, discurso de
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outrem e consciéncia individual devem ser vistos como
elementos implicados da palavra, elementos que
preenchem qualquer palavra e que, em si e no conjunto,
sdo capazes de tornar compreensiveis as palavras em
seu significado e em sua significacdo enquanto sentido
proposto, considerando-se ainda a importante questao
do lugar de fala e dos discursos exteriores, dos signos
sociais que vao determinar e modelar a consciéncia
individual (GARCIA, 2009, p. 1).

AUMONT (1995, p. 135) destaca que a producao de imagens
sempre esteve associada a propaganda, informacao, religido,
ideologia, na qualidade de um de seus suportes fundamentais para a
veiculacao nao sé de idéias, como também de emocoes e prazeres. O
dominio simbdlico da imagem, enfatiza, é capital na mediacao entre
leitor e realidade. Este dominio simbdlico esteve sempre presente
tanto nas imagens representativas e figurativas, como também, nas
puramente simbdlicas.

E fundamental pensar a funcdo social daimagem, o papel que
executa entre os agentes sociais, as peculiaridades presentes em sua
producao, os propdsitos a que serve e a quem interessa sua veicu-
lacao. Tais respostas irdo nos dar marcos para a sua contextualizacao
histérica e cultural.

Lembremos, aqui, que estamos entendendo linguagem como
al-guma coisa que substitui outra e produz algum efeito em uma
mente. Sendo um sistema de linguagem constituido de elementos
graficos — linha, forma, direcao, cor, escala ou dimensao, dimensao e
movimentos... — a imagem é uma representacao que realiza a
mediacao simbdlica necessaria e inerente ao ser humano. Nessa linha
de pensamento, somos seres simbolicos: entre eu e o outro se
interpde uma rede de signos que nos permite compreender o mundo
e armazenar informacées. E a linguagem que constrdi a ponte
necessaria para percep¢des, emocdes, orientacdes, agdes, compre-
ensdes daquilo que chamamos realidade. Toda linguagem funciona
como tal porque representa (simbolo), indica (indice) ou sugere algo
(icone): esta é, em termos sintéticos, a classificacao peirceana do
signo com relagao ao objeto e terminologia que lancaremos mao no
desenvolvimento de nosso estudo.
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E por fim, a ideologia é, a rigor, mais que um conjunto deter-
minado de mensagens no interior de uma sociedade: ela codifica e
sedimenta certo estado mental, e, por isso mesmo, constréi uma
realidade social. A ideologia, portanto, pode ser entendida como um
conjunto de regras de producao de sentido, que orientam a matéria
significante para ela produza este ou aquele efeito de sentido, esta ou
aquela significacao. Mais que um sistema de representacdes, a
ideologia manifesta-se como a relacao operacional de sentido que
perpassa toda matéria significante.

Inexiste um lugar demarcavel onde se possa distinguir o que é
do que nao é ideoldgico, exatamente porque ele atravessa todo
universo da linguagem. A ideologia é um nivel de significacdo que
pode surpreendida em qualquer tipo de mensagem, especialmente
aquelaque compde o corpus de nossa pesquisa.

IDEOLOGIA EESTETICA

Pode-se dizer, sem receio de errar, que o teor estético de
qualquer manancial signico consiste em sua capacidade de alterar o
animus do leitor, porque o leva a experimentar certas sensacdes que
transcendem o mundo darealidade concreta eimediata.

Nos dominios da arte, a que tradicionalmente esta vinculada a
estética, se verifica, hoje, o quao a presenca dos fatores sensiveis esta
associada a engrenagem ideoldgica. A acao artistica, lembra-nos
Arnold Hauser (1984, p. 93), tem por objetivo evocar e provocar nos
seus ouvintes, espectadores ou leitores, emogdes e exortagcdes a acao
ou a oposicao. Dai se vé que as convic¢des que uma obra apregoa, os
valores que defende, direta ou indiretamente, sao também matéria a
ser tratada esteticamente; os fatores ideoldgicos estao irremedia-
velmente ligados a tessitura da obra. Essa espécie de vontade que se
quer universal,chamada deideologia, esta entaoinserida na estrutura
estéticade determinadaobra.

E de propaganda, de tese e de tendéncias que se trata
na arte, quando o autor exprime a sua convic¢ao
politica, de modo que ela ndo se destaque dos
elementos estéticos da obra (1984, p.93).
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O teor estético de uma obra pode ser identificado como
elementos de forca, que levam a obra a tanto alcancgar niveis
representagcao, como também, e simultaneamente, a persuadir. Aobra
artistica nunca é apenas expressao, mas sempre também persuasao. A
producao magica da coisa, de que ocupam os processos de arte, sua
carga energética exerce acao sobre o leitor, que busca a sua adesao.
Este autor lembra, a este propdsito, que a arte conserva também,
comoideologia, o seu caraterde publicidade,

pois embora deixe de ser propaganda direta,
glorificacdo dos poderosos e dos protetores, continua a
ser um tipo de legitimacdo das suas prerrogativas de
"desperdicio evidente" e "écio ostensivo", que pertencem a
natureza do artista e sao propriedades das obras de arte,
nomeadamente de produtos que se destinam a certa
parte privilegiada da sociedade, a uma elite que dispoe
dos meios necessarios para a sua aquisicao e gozo (1984,
p.98).

As consideracOes de Hauser acerca das relagbes entre
ideologia e estética, no ambito dos processos artisticos, revelam-nos o
quanto os me-canismos estéticos se integram e se compdem com as
orientagdes ideoldgicas. Sabemos, perfeitamente, o quanto a arte
serviu e serve a diferentes propésitos politicos e ideoldgicos,
especificamente se temos em mira a acao de governantes e
poderosos, como € o caso aqui do cartaz que tomamos para andlise
nestatese.

No ambito da comunicacao planejada, que objetiva alcancar a
coletividade de forma rapida e facil, o estético se converteu emrecurso
absolutamente indispensavel para atingir grandes coletivos. Nao se
trata, por certo,de um movimento isolado, como os desenvolvidos em
larga escala social por politicas estatais, mas de algo que invade a
cultura por todos os espacos. Disso se deu conta Baudrillard, que
deixou dito que aregrade nossos dias € estetizar tudo:

Estamos assistindo, além de ao materialismo mercantil,
a uma semi-urgia de cada coisa através da publicidade,
da midia, das imagens. Até o mais marginal, o mais
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obsceno estetiza-se, culturaliza-se, musealiza-se. Tudo
é dito, tudo se exprime, tudo toma forca ou forma de
signo. O sistema funciona ndo tanto pela mais-valia da
mercadoria, mas pela mais-valia estética do signo
(1996, p.23).

Silva (2005, p. 247) chama a atencao para o fato de que o exer-
cicio de poder sempre necessitou do estético como um seu impor-
tante instrumento de legitimacao. Acentua, ele, que o poder solicita a
instauracao da sensacao de poder, na condicdao adjuvante
indispensavel para a construcao da hegemonia. Sentimentos e
sensacoes sao articulados pelos governantes e poderosos para que
confiram maior brilho e excitacdo a coisas, valores, principios, que
sirvam para suadistincao e lhes garantam supremacia.

Nos tempos modernos, o conjunto da atividade politica, a sus-
tentatibilidade do poder do Estado, as relacbes que os politicos
travam com a comunidade, passam, inapelavelmente, pelas
estratégias de comunicacao, e que fazem do estético um importante
instrumento de disseminacao politica, como é o caso, aqui, do cartaz
deguerra.

E tal articulacdao na cartazistica de guerra sé se torna
perceptivel, em seu alcance e efeitos, se pusermos a nu a arquitetura
signicaque ambienta a producao de efeitos estéticos e ideoldgicos.
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CAPITULO IV ]
UMA GRAMATICA VISUAL

NOS CARTAZES DE GUERRA

"Agora nds jd discutimos a imaginag@o no tratado sobre a alma
¢ nos concluimos |d que o pensamento é impossivel sem uma imagem”

Aristételes

Imagens produzem e reproduzem relagdes sociais,
comunicam fatos, divulgam eventos, e interagem com seus leitores
com uma forca semelhante a de um texto formado por palavras. Como
género eminentemente imagético, o cartaz, que tratamos neste
estudo, além de obedecer a certas regras de legibilidade, também
requer em sua textura recursos persuasivos, construido por um
produtor para conquistar seu leitor. Nele, uma cadeia de elementos
verbais e ndo-verbais dispostos em sua superficie de papel é
permeada por estratégias que na maioria das vezes passam
despercebidas pelo leitor comum.

A composicao de um cartaz pode influenciar a direcao do
olhar, a leitura e a apreensao da mensagem. Esse arranjo ira interferir
no modo de interacdo entre o cartaz e o leitor. Com o propdsito de
compreender tal processo, buscamos verificar como as represen-
tagdes dos elementos ndo-verbais que compdem este género estao
estruturadas em anuncios impressos. Nosso corpus, composto de
cartazes utilizados principalmente para o recrutamento de soldados,
produzidos durante as grandes guerras mundiais, e recolhidos em
varios sites especializados, servira como suporte, auxiliando a
compreensao da teoria que embasa nosso estudo. A gramatica do
design visual, proposta por Kress e van Leeuwen (2000), descreve trés
estruturas de representag¢des basicas, que se subdividem e
relacionam seus elementos diferentemente uma da outra: uma
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metafuncdo representacional (descreve os participantes em uma
acao), uma interacional (descreve as relacdes sécio-interacionais
construidas pela imagem) e uma outra composicional (que combina
seus elementos). Para cada tipo de representacao e suas subdivisoes,
foi selecionado um cartaz, que exemplifica 0 modo de organizagao
dessa estrutura. Os autores demonstram que o codigo visual, assim
como o da linguagem verbal, possui formas préprias de repre-
sentacao, constroem relagdes interacionais e constituem relacées de
significado a partir de sua composicao, de suaarquitetura.

A GRAMATICADO DESIGN VISUAL

Diferentemente dos tedricos tradicionais, que costumam
basear-se em aspectos "lexicais" das imagens, Kress e van Leeuwen
(2000) traba-lham uma "andlise gramatical" das imagens. Pautam-se
nas 'teorias gramaticais verbais, em especial nas metafuncdes da
Linguistica Sistémico-Funcional, de Halliday, em que procuraram
regularidades para compre-ender de que forma os diferentes modos
derepresentacao visual e derelagdes entre si se tornam padroes.

A Linguistica Sistémico-Funcional (LSF), desenvolvida por Hal-
liday (1994), concebe a linguagem como um sistema de significados,
gue serve de suporte para analisar as ocorréncias linguisticas,
apresentando uma gramatica baseada no conceito de uso da lingua
para dar forma ao sistema', sendo cada elemento explicado em
relacao ao seu papel no sistema linguistico. A LSF estuda a lingua nos
diferentes papéis sociais que ela exerce, na qual cadaindividuo realiza
e constroi significados através das funcgdes e relagdes disponiveis nos
sistemas.

Halliday (1994) propde trés fungdes para a linguagem: (a)
ideacional — funcdo de representacdo das experiéncias do mundo
exterior einterior; (b) interpessoal —expressao das interacdes sociais;
e (c) textual — expressao daestrutura e formato do texto.

" A gramdtica proposta por Halliday (1994) é chamada de Sistémico-Funcional devido ao fato de levar em consideragfio questdes
relacionadas ao significado (base seméntica) e ao uso (funcional) de uma determinada lingua e por considerar a existéncia de uma rede de
sistemas que constitui uma lingua. Seus objetivos sdo descrever o sistema da lingua e as formas pelas quais esse sistema se relaciona com os
textos, sendo estes enfendidos como instdncias reais da lingua. Segundo Almeida (2002, p. 40) "o conceito de sistema é central na teoria
sistémico-funcional e diz respeito d forma como a linguagem é organizada."
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Na LSF a funcdo ideacional especifica os papéis dos
elementos, denominados participantes, na oracao e codificando a
representacdo do mundo. A funcdo interpessoal se realiza no sistema
do modo ou modalidade, e especifica fungdes como a de sujeito, a de
predicador, e o papel que tém na fala, codificando a relacao interativa
entre falantes. A funcao textual se realiza no sistema da informacao
ou tema, especificando as relagdes dentro do enunciado, entre
enunciado e situacdo, codificando a mensagem. Essas trés
metafuncdes sdo realizadas simultaneamente na lingua. As vezes,
uma delas é mais saliente que as outras, mas as trés estao sempre
presentes.

A partir das metafun¢des, Kress e van Leeuwen (2000)
propdem uma gramatica do design visual, que é hoje um dos estudos
mais importantes na descricdo da estrutura que organiza a
informacao visual nos textos.

Estes autores estabelecem principios de equivaléncia entre a
gramdtica da lingua e a gramatica visual. Isso ndo significa que as
estruturas da lingua e as estruturas visuais sejam iguais”. A relacao
entre elas éampla, no entanto possuem estruturas diferentes.

Vejamos, a seguir, os pontos de semelhanca/equivaléncia em
que Kress e van Leeuwen balizam os significados em seu sistema
representacional, através das mesmas funcdes tais como propostas
porHalliday:

° Em resposta ds questdes levantadas no inicio, Kress e van Leeuwen sintetizam, com base em andlise de materiais impressos, que: (i) Os
dois modos de comunicagdo verbal e visual ndo sdo e ndo fazem as mesmas coisas, uma vez que uma mensagem sendo expressa pela
linguagem visual ndo comunica exafamente a mesma coisa quando expressa pela linguagem verbal. (ii) Verbal e visual ndo meramente
coexistem, pois no meio impresso a fungdo da linguagem visual mudou, passando de mero apoio comunicativo a veiculo da informagdo mais
importante. (iii) A forte interagdo entre esses modos pode causar efeitos de sentido na forma escrita, ou seja, a relagdo entre ambas as
linguagens, a maneira como elas coexistem podem afetar a forma e a leitura da mensagem veiculada.
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responsdvel pelas estruturas que constroem visualmente a natureza dos

IDEAC'ONAL REPRESENTAC'ONAL eventos, objefos e participantes envolvidos, e as circunstdncias em que

ocorrem. Indica, em outras palavras, o que nos estd sendo mostrado, 0 que
se supde esteja "ali", o que estd acontecendo, ou quais relagdes estio sendo
construidas entre os elementos apresentados.

responsdvel pela relagio entre os participantes, é analisada dentro da
|NTERPESSOAL |NTERAT|VA fungiio denominada de fungdo inferativa (Kress e van Leeuwen, 2006),
onde recursos visuais constroem "a natureza das relaces de quem vé e o
que é visto"
responsdvel pela estrutura e formato do texto, é realizada na fungio
TEXTUAL composicional na proposi¢do para andlise de imagens de Kress e van
Leeuwen, e se refere aos significados obtidos através da "distribuicio do
valor dainformag@o ou énfase relativa entre os elementos da imagem

Quadro 6 - As metafuncées

A figura a sequir, apresentado por Almeida (2006), sintetiza
bem todo o processo, mostrando claramente as relacdes de paridade,
e que nos servirao como parametros em nosso trabalho de avaliagcao
dos elementos presentes no cartaz e, consequentemente,
contribuirao para que analisemos os efeitos estéticos que gera e sua
orientacdoideoldgica:

GRAMATICA

SISTEMICO-FUNCIONAL(1978)
HALLIDAY
) v ) 4
CODIGO SEMIOTICO DA LINGUAGEM CODIGO SEMIOTICCO DA IMAGEM

METAFUNCOES

. ! A v B
IDEACIONAL/ INTERPESSOAL/ TEXTUAL/
REPRESENTACIONAL INTERATIVO . COMPOSICIONAL
v 4 v
RELACAO ENTRE RELACAD ENTRE RELACAO ENTRE
PARTICIPANTES IMAGEM E OBSERVADOR ELEMENTOS DA IMAGEM
NARRATIVA CONTATO VALOR INFORMATIVO
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Figura 10 - A gramdtica visual (adaptacéio de ALMEIDA, 2006)
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PRIMEIRO OLHAR: METAFUNGCAO REPRESENTACIONAL

A funcao representacional é obtida nas imagens através dos
participantes representados'® que podem ser pessoas, objetos ou
lugares. Kress e van Leeuwen subdividem esta fungdo em estrutura
narrativa, quando ha a presenca de vetores indicando que acdes
estao sendo realizadas, ou conceitual, quando existe uma taxonomia,
uma classificacao, onde os participantes representados sao expostos
como se estivessem subordinados a uma categoria superior. De outra
forma, a primeira apresenta agdes e eventos, enquanto a segunda
representa participantes em termos de suas particularidades: de sua
classe, estrutura ou significado. Definem, analisam ou classificam
pessoas, objetosou lugares.

Representacoes Narrativas

A sintaxe nas imagens depende da relagao espacial entre os
elementos representados. Os participantes podem estabelecer uma
relacdo entre si, no que Kress e van Leeuwen chamam de
representagcdes narrativas, nas quais esses participantes se engajam
em eventos e acoes. Para eles, o que distingue uma proposicao visual
narrativa é a presenca de uma acao, desempenhada por um vetor, de
um traco que indique direcionalidade. De acordo com o tipo de vetor
e com o numero de participantes envolvidos, é possivel perceber
alguns processos narrativos: acao, reacao, processo verbal e processo
mental.

Novellino (2006), baseada em Kress e van Leeuwen, nos mostra
uma forma de representar os elementos visuais, com linhas, setas e
caixas. Na imagem, quando ocorre um processo de acgao, ele é
indicado por vetores. As linhas e as pontas das flechas indicam a
direcao do movimento dos participantes.

ou >

N "No ato semi6tico, os participantes podem ser categorizados em dois tipos distintos: como participantes interativos, "aqueles que falam,
ouvem ou escrevem e léem, produzem imagens ou as visualizam" (KRESS; VAN LEEUWEN, 2000, p. 44) ou participantes representados,
"aqueles que sdo o sujeito da comunicagdo, ou seja, as pessoas, lugares ou coisas (...) representados na ou pela fala, ou escrita, ouimagem, os
participantes sobre os quais falamos ou escrevemos ou produzimosimagens". (ALMEIDA,2008,p.1)
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O vetor é que realiza o processo de interacao entre dois
participantes. Os participantes (que sao o assunto da comunicagao
—pessoas, lugares e coisas, concretas ou abstratas) sao representados
poruma caixa.

Graficamente poder-se-ia representar os participantes
conectados por um vetor, cuja a direcao determina aquele que faz e
aquele aquem a agao é dirigida. "A ponta da flecha define a dire¢éo da
acdo, sendo a meta (goal) o participante a quem o vetor estd
direcionado, a quem a acdo é feita e a quem a acdo estd
direcionada"(KRESS; VAN LEEUWEN, 2000 apud NOVELLINO, 2006, p.
62). Os vetores colocam em relagcao o ator e sua meta. A estrutura
visual poderia ser representada da seguinte forma:
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No processo de acao, o ator é o participante do qual parte o
vetor, além disso, ele é, geralmente, o participante mais saliente.
Quando ha apenas um ator em uma proposi¢cao narrativa visual, de
modo que a agao nao é direcionada a nada ou ninguém, tem-se uma
estrutura nao-transacional. A estrutura s6 apresenta o ator e nao
apresentaameta, dispensando objetos.

TOR

KL Odnty

Figura 11 - Estrutura bdsica da gramatica do design visual
Fonte: Calvin (2008)
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Ja quando ha dois participantes, aquele a quem o vetor se
dirige é a meta, a estrutura é chamada de transacional. De acordo
com Kress e van Leeuwen (2000), em algumas estruturas transa-
cionais, cada participante pode representar ora o papel de Ator, ora o
de Meta. Tal estrutura é chamada de bidirecional, e os participantes
sao chamados de interatores (interactors).

Uusdaueps Araft und
g=h Cnergie

Figura 12 - Ator - Estrutura néo-transacional.
Hd apenas um participante, de modo que a agéo é dirigida a nada ou ninguém
Fonte: firstworldwar (2008)

Figura 13 - Ator Meta - Estrutura transacional.
Ha dois participantes (ou mais) e o vetor se dirige a uma meta
Fonte: worldwar1(2008)
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MOT BOLSIEVISMEN

Figura 14 - Interatores - bidirecional. Estrutura transacional.
Cada participante pode representar o papel ora de ator, ora de meta
Fonte: firstworldwar (2008)

No momento em que uma acao estabelecida por um
participante toma por ponto de partida o seu olhar rumo a alguém ou
alguma coisa, configura-se um processo de reacdo no lugar de uma
acao. O participante que olha é chamado de Reator, aoinvés de Ator, e
precisa obrigatoriamente ter tragcos humanos. Ele, portanto, se realiza
através do vetor formado porumalinha de olhar, pela direcdao do olhar
fixo de um ou mais participantes.

As reagbes também podem ser transacionais ou nao-
transacionais. As primeiras ocorrem quando é possivel visualizar o
alvo doolhar. O objeto de seu olhar é chamado de Fenbmeno ao invés
de Meta. Este pode tanto ser outro participante quanto uma
proposicao visual. Seguindo o mesmo principio, se o ator olha para
alguém ou alguma coisa nao claramente especificada ou visualizada
na composicao imagética, em que é impossivel identificar o alvo do
olhar, dizemos se tratar de uma reagao nao-transacional. Neste caso
ha apenasum participante que olha.
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Duactly ot did Yo in e reat War§

Figura 15 - Reator -Transacional -
0 alvo do olhar da menina é o pai, outro participante, que passa a ser o fendmeno
Fonte: firstworldwar (2008)

Figura 16 - Reator - Néo-transacional - no é possivel identificar o alvo do olhar do reator
Fonte: firstworldwar (2008)

Figura 17 - Reator - Processo transacional - o alvo do olhar é o leitor, o observador.
Fonte: world-war (2008)
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Outrotipo de vetor pode serencontrado em baldes que repre-
sentam falas ou pensamentos. Eles conectam um participante
animado, que sera o dizente no caso dos processos verbais e o
experienciador no caso dos processos mentais, a determinado
conteudo. O que é falado é o enunciado. O que é pensado, o
fendbmeno.

Figura 18 - O participante animado é o dizente. A fala contida no baléio é o enunciado.
Fonte: propagandaposters (2008)

EN OF BRITAIN U
SAID YOU WERE NOT
EARNEST

27¢ GIVE THEM THE LIE !"

PLAY ne GREATER GAME
and JOIN the FOOTBALL BATTALION

Figura 19 - Quando o processo é mental, o sujeito que pensa é o experienciador,
e o conteddo do baléo é o fenémeno.
Fonte: world-war(2008)
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Representac¢oes Conceituais

Nas representacdes conceituais a presenca de vetores nao é
percebida, como nas representagdes narrativas, pois nao ha a
presenca de participantes executando acdes. As representacdes
conceituais descrevem quem é o participante representado em
termos de classe, estrutura ou significacao. Kress e van Leeuwen
propéem que essas representagdes conceituais ocorrem em um
processo classificacional, em um processo analitico ou um processo
simbdlico.

A representacao conceitual classificacional relata partici-
pantes que se apresentam em um grupo, definidos por caracteristicas
comuns a todos os sujeitos classificados, onde estdao arranjados ou
foram julgados como pertencentes ao mesmo grupo, a mesma classe.
Ha uma simetria na composicao dos participantes naimagem que os
relaciona como subordinados a uma categoria maior. Nela os
participantes interagem uns com os outros de forma taxondmica,
onde pelo menos um grupo de participantes atua como subordinado
emrelagao a pelo menos outro participante, o superordinado

. HEAVY TANKS AND SELF-PROPELLED ARTILLERY
TN e

> g W
LEARN To [ |

RECOGNIZE [ N R« 8
([3:

VEHICLES S~ 1F -
g i

Figura 20 - Classificacional: Os participantes, diversos modelos de veiculos de combate, fazem parte
de uma categoria superior e mais abrangente: tanques de guerra
Fonte: purl (2008)
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Figura 21 - Classificacional: Os participantes, armas, munigdes, fardamentos, fazem parte de uma categoria
superior e mais abrangente: equipamentos de guerra
Fonte: purl (2008)

No processo conceitual analitico, os participantes se
relacionam ndo através de agdes que executam, mas através de uma
estrutura que relaciona a parte e o todo. Nesse processo, sdo
identificados dois participantes: um portador (representado como o
todo) e diversos atributos posses-sivos (representados como as
partes). Construidas com base nessarelacao, entre a parte e o todo, as
estruturas conceituais analiticas se caracterizam por relacionarem o
todo com o portador e as partes com os atributos possessivos. Elas
podem ser classificadas como estruturadas, quando apresentam
rétulos ou descrigcdes sobre suas partes ou desestruturadas, quando
nao especificam arelagcao entre a parte e o todo.

As imagens que apresentam processo analitico possibilitam
que os atributos possuidos pelo portador sejam examinados pelo
observador livremente. Os autores ressaltam que, pelo fato de uma
analise sempre implicar selecao, de acordo com os interesses do seu
produtor, ha a possibilidade do mesmo portador ser analisado em
termos de atributos distintos.
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SYSTEM FOR
CRAFT RECOGNITION
= =

Figura 22 - Processo analitico estruturado: o cartaz demonstra e descreve vdrias partes do todo. 0 avido é o
portador, e suas partes (turbina, fuselagem etc) sdo atributos.
Fonte: digital.library (2008)

GERMAN ARMY UNIFORMS and INSIGNIA

FIELD
UNIFORM

Figura 23 - Processo analitico desestruturado: o carfaz fem como portador o tipico militar alemdo, e os afributos,

as vdrias possibilidades de uso de insignias.
Fonte: digital.library (2008)

Nos processos simbdlicos, os participantes sao representados
em termos do que significam ou sdo. Estabelecem a identidade do
parti-cipante por meio de atributos que chamam a atencao através do
tamanho, da escolha de cores, do posicionamento, do uso de
iluminacao, entre outros, constituindo o que Kress e van Leeuwen
consideram uma relacao entre o portador (carrier) e seus atributos
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possessivos. Subdividem-se em atributivos e sugestivos. No
atributivo, o participante é realcado através do seu posicionamento
dentro da imagem, tamanho exagerado, iluminacao, nivel de
detalhamento, foco etc. Como caracteristica do atributo simbdlico, os
autores definem a saliéncia, a presenca de um gesto cuja funcao é tao
somente a de aponta-lo para o observador, o aparente nao
pertencimento ao conjunto da imagem e a associacao a valores
simbdlicos.

Figura 24 - Processo simbélico - atributivo -
so caracterizados pela presenga de um portador (o participante cujo significado ou identidade é definido na relagio
representada) e um atributo simbélico (que representa o significado ou identidade por ele mesmo)
Fonte: Calvin (2008)

H ALT! Wiho goes theres
IF YOU ARE A FRIEND

Figura 25 - Processo simbélico - sugestivo - Esse processo apresenta como caracteristicas principais a falta de
detalhes e a atribuigdo de significados por meio de uma atmosfera que, geralmente, é formada por uma tonalizagio ou
iluminagdo especificas e o participante aparece, muitas vezes, como um contorno ou silhueta.

Fonte: gulib.lausun.georgetown (2008)
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Nos processos sugestivos, ha apenas um participante, o Porta-
dor, sendo que o significado simbdlico deste é estabelecido por meio
da mistura de cores, da suavidade do foco ou da acentuac¢ao da
luminosidade, o que faz com que apenas o contorno ou a silhueta dos
participantes seja apresentado. O valor simbélico aferido ao Portador
é determinado pelo modo como se dad o obscurecimento dos
detalhes. No caso dos processos sugestivos, tal identidade ou
significado é apresentado como um traco intrinseco ao Portador,
como sua esséncia. Concluindo sua categorizagcao dos significados
representacionais, Kress e van Leeuwen (2000) ressaltam que as
imagens podem apresentar uma estrutura complexa, envolvendo
mais de um processo e, neste sentido, mais de um nivel estrutural.

SEGUNDO OLHAR: METAFUNCAO INTERATIVA

A funcao interativa estabelece estratégias de aproximacao ou
afastamento do produtor do texto em relacao ao seu leitor (um
participante que é exterior aimagem), buscando estabelecer um elo,
imaginario, entre ambos. Sao apontados quatro recursos utilizados no
processo: contato, distancia social, perspectivae modalidade.

O Contato

O contato é determinado pelo vetor que se forma, ou ndo,
entre as linhas do olho do participante representado e o leitor
(participante interativo). Kress e van Leeuwen mostram que existe
uma diferenca fundamental entre imagens nas quais o participante
representado olha diretamente para os olhos do leitor. Quando o
participante representado olha diretamente para o observador,
convidando-o a interagao, efetua-se uma demanda por parte do
produtor, que busca agir sobre o observador da imagem. E
estabelecida uma relagdo imaginaria de contato entre os parti-
cipantes representados e o leitor (participante interativo). A
identificacao do tipo de relacdao pretendida pode ser feita a partir da
expressao facial e dos gestos: se o participante, por exemplo, sorri,
quer que o leitor estabeleca com ele uma relagao de afinidade social;
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se olhade modo sedutor, quer que este deseje. O mesmo se aplicaaos
gestos. Um participante representado pode apontar o dedo para o
espectador como se o chamasse, de forma imperativa: "Ej, vocé ai".
Como contraponto, para manté-lo afastado, faz um gesto defensivo,
como se dissesse "figue longe de mim". O que é importante reconhecer
é que a imagem exige uma resposta do observador, e dessa forma
constroi para ele uma posicao interpretativa que define quem esse
observadoré.

Figura 26 - Contato - Demanda - Sorriso = estabelecimento de afinidade
Fonte: firstworldwar (2008)

-

& | WANT
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F{]r‘l " N kT e
THE NAVY
Figura 27 - Contato - Demanda - Olhar sedutor = volipia
Fonte: firstworldwar (2008)
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Figura 28 - Contato - Demanda -
Olhar firme, dedo apontando = "Ei, vocé, preste atencéo!" ou "é com vocé que estou falando!"
Fonte: poster.genstab (2008)

Por outro lado, se o participante representado nao olhar dire-
tamente para o observador, ocorre que ele deixa de ser o sujeito do
ato de olhar para se tornar objeto do olhar daquele que o observa.
Nao ha de-manda, mas sim a oferta. O participante da imagem é
oferecido ao ob-servador como elemento de informacgédo ou objeto
para contemplacao, de forma impessoal. Nenhuma relacao é criada
entre o observador e o parti-cipante daimagem.

Back Him Up!

Figura 29 - Contato - Oferta
Fonte: royalalbertamuseum (2008)
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Figura 30 - Contato - Oferta
Fonte: library.geogetown (2008)

-

2V am 10. April

Figura 31 - Contato - Oferta
Fonte:Calvin (2008)
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Distancia Social

A segunda categoria para os significados das imagens é a dis-
tancia social. E a exposicao do participante representado perto ou
longe do leitor. A interacao dos participantes representados na
imagem cria uma relagao imagindria de maior ou menor distancia
social entre estes e os observadores. Kress e van Leeewen utiliza
planos idénticos aos do cinema para a formatacdo de sua linguagem,
mas trés desses enquadramentos sintetizam bem essa relacao: plano
fechado (close shot), plano médio (medium shot) e plano aberto (long
shot). O primeiro inclui a cabeca e os ombros do participante
representado; o segundo, sua imagem até o joelho; e o terceiro
corresponde a uma representacao ainda mais ampla, incluindo, por
exemplo, todo o corpo do participante. O enquadramento mais
proximo, em plano fechado, representa os participantes de forma
intima, e permite a visualizacao de emocoes, e a medida que vai
ampliando, torna-se mais distante, mais estranho.

ed you on the job fu// fime...

DONT GET HURT

Figura 32 - Distéincia de proximidade - intimidade. participantes retratados em close-up ou plano fechado, cada
detalhe de seu rosto e expressdo facial é capturado, ajudando, pois, a revelar tragos de sua personalidade
e a nos tornar mais intimamente familiarizados.
Fonte: secondworldwarhistory (2008)
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Work on a farm...
_ this Summer

.
JOIN THE U.5.(CROP CORPS

SEE YOUR U.5. EMPLOYMENT SERVICE OR YOUR LOCAL COUNTY AGENT

Figura 33 - Distdncia média - a distdncia estabelecida é intermedidria, nem mdxima, nem minima.
Os participantes representados ndo so desconhecidos, mas também néo sGo amigos intimos.
Fonte: digital.library (2008)

Figura 34 - Distdncia longa - Confere um cardter de impessoalidade, de estranhamento,
como se fossem "tipos"e ndo individuos.
Fonte: royalalberfamuseum (2008)

APERSPECTIVA

A terceira categoria, a perspectiva, é o angulo, ou ponto de
vista, em que os participantes representados sao mostrados. Trés sdao
asangulagdes basicas: frontais, obliquas e verticais.
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O AnguloFrontal

O angulo frontal sugere o envolvimento do observador com o
participante representado. Esse ponto de vista o torna parte do seu
mundo. A posicao interpretativa que é criada para o observador éade
um sujeito que compartilha a visao dos produtores da imagem.
Quando a imagem esta no nivel do olhar, a relacao de poder é
representada comoigualitaria.

O Anguloobliquo

A medida que os planos deixam de ser tomados de frente, pro-
vocados por um deslocamento, a perspectiva torna-se obliqua,
mostrando o participante de perfil, estabelecendo uma sensacdo de
alheamento, "deixando implicito que aquilo que vemos nao pertence
ao nosso mundo" (KRESS; VAN LEEUWEN, 2000 apud ALMEIDA, 2008,
P.4)

Protecl ]ﬁs '[umre
...l your longue

* SILENCE MEANS SECURITY *

Figura 36 - Angulo Obliquo -

. R . alheamento
Figura 35 - Angulo Frontal - envolvimento Fonte: secondworldwarhistory (2008)
Fonte: library.georgetown (2008) 43.6 0 dngulo vertical
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Assim como no cinema, a camara alta capta o objeto de cima
para baixo. O produtor daimagem e o participante interativo exercem
poder sobre esse objeto.

Na camara baixa ocorre uma inversao de poder. O objeto ou o
participante representado passaadeter o poder.

MILES OF HELL
TRIED

raé \r .

< v ” 7{
WORK WHERE

//
YOURE NEEDED-I

CONSULT YOUR U.S. EMPLOYMENT SERVICE 3
e k-

prese

Figura 37 - Cimara no nivel do olhar Figura 38 - Cimara alta - poder do observador
do observador - igualdade Fonte: library.northwestern (2008)
Fonte: digitallibrary (2008)

Figura 39 - Cimara alta - poder do Figura 40 - Cdmara baixa - poder do participante
observador - produtos sio descritos como representado. Celebridades so fotografadas desta forma,
"ao alcance do observador". indicando seu poder simbdlico sobre o observador
Fonte: library.georgetown (2008) Fonte: Calvin (2008)
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Figura 41 - Cimara baixa - poder do participante representado.
Fonte: digital.library.unt (2008)

A Modalidade

Por fim, o conceito de modalidade, que vem a tona através de
diversos mecanismos modalizadores, torna possivel a criacdo de
imagens que representam coisas ou aspectos como se nao

existissem. Os mecanismos que permitem modalizarimagens sao:

utilizagdo da cor — saturacdo/diferenciacdo/modulagdo da
sombraa corplena.

contextualizagdo — sugestdo de profundidade - técnicas de
perspectiva.

iluminagio—grande luminosidade até quase a auséncia desta.

brilho —luminosidade em um ponto especifico.
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Figura 42 - Utilizacéo da cor - saturagio
Fonte: library.northwestern (2008)

Figura 43 - Contextualizagéio-perspectiva
Fonte: purl (2008)
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[ DO I7 RIGHT

Figura 44 - lluminag@o - grande luminosidade
Fonte: library.northwestern (2008)

¥y & 4

Figura 45 - Brilho
Fonte: royalalberfamuseum (2008)
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TERCEIRO OLHAR: METAFUNCAO COMPOSICIONAL

O papel da fungcao composicional é organizar/combinar os
elementos visuais de uma imagem, ou seja, integrar os elementos
representacionais e interativos em uma composicao para que elafaca
sentido.

Os significados dos elementos de uma composicao sao expli-
citados através de trés sistemas interrelacionados:

a. Valor de informacao (Information value): o local que
o participante e o espectador ocupam é dotado de
certos valores informacionais de acordo com as varias
zonas daimagem:direita e esquerda (polarizagao), topo
e base (polarizacdo), centro e margem (centralizacédo);

b. Saliéncia (Salience): os elementos sao feitos para
atrair a atencdo do espectador em diferentes niveis:
plano de fundo ou primeiro plano, tamanho, contrastes
detonse cores, diferencas de nitidezetc,;

c. Estruturacao (Framing): a presenca ou auséncia de
planos de estruturacao (realizados por elementos que
criam linhas divisérias, ou por linhas de estruturacdo
reais) que conectam ou desconectam elementos da
imagem, determinando se eles fazem parte ou ndo do
mesmo sentido.

OValordeInformacao

O valor de informacao de uma imagem, segundo Kress e van
Leewen (2000 apud NOVELLINO, 2006, p. 82) é estabelecido pelo
posicionamento dos elementos dentro da composicao visual. A partir
da estruturacdo em sua superficie, em dreas, esquerda/direita;
topo/base; centro/margem — é possivel perceber valoragcdes pelo
simples fato de estar numa dessas zonas.

Segundo Kress e van Leewen (2000 apud NOVELLINO, 2006, p.
82) os elementos posicionados no lado esquerdo sao apresentados
como dado e os posicionados a direita sdo o novo. E considerado dado
porque contém informacdes ja fornecidas e compartilhadas,
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portanto, ja& conhecidas pelo leitor, como algo que lhe é familiar,
portanto, ante-riormente estabelecido como ponto de partida da
mensagem. Os ele-mentos posicionados no lado direito, no entanto
apresentam alguma informacdo nova, que pode nao ser
completamente conhecida pelo ob-servador da imagem, ou
apresentar algum dado ao qual se deva prestar atencao de forma
especial.lsso é denominado elemento novo.

DADO NOVO

Enlist in a Pro

JOIN THE

Us.
CADET

A LIFETIME
EDUCATION

FOR HIGH SCHOOL
GRADUATES WHO QUALIFY

Figura 46 - 0 dado ¢ a informagdo jG conhecida: "US CADET NURSE CORPS,
€ 0 novo, a que devemos prestar atencdo é a fotografia da cadete.
Fonte: digital.library (2008)
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O posicionamento do elemento na parte de superior é
chamado de ideal” —e na parte inferior se encontra a parte real, que
se opOe a ideal, por apresentar a informagao concreta, pratica, mais
verdadeira. Além disso, quando elemento esta posicionado no lado
no centro, ele é chamado de elemento central e nas margens, de
marginal. Se estiver no centro, ele serd o nucleo da informacao,
enquanto os elementos que o rodeiam apresentarao valor menor, ou
dedependénciaoude subordinacdo emrelacao ao elemento central.

IDEAL

REAL

Figura 47 - Valor de Informaggio - ideal x real
Fonte: firstworldwar (2008)

" A parte superior, chamada de ideal pode vir a ser a parte ideologicumente mais saliente.
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MARGENS Figura 48 - - Valor de Informaggio - centro x margem
Fonte: library.northwestern (2008)

Saliéncia

A saliéncia se refere a énfase maior ou menor que certos e-
lementos recebem em relagao a outros na imagem, ou importancia
hierarquica. Faz com que eles chamem mais a atencao do observador.
Aimportancia é construida através de intensificacao ou suavizacao de
cores, contraste, brilho, superposicao, entre outros artificios'.

" Isso faz com que esses elementos detenham "maior ou menor importéncia informativa" na totalidade da imagem,
pois alguns serdo mais ou menos realcados, aumentando ou diminvindo assim seu valor na composicéio.
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Figura 49 - Saliéncia - brilho chama atengéo para a margem
Fonte: library.northwestern (2008)

Figura 50 - Saliéncia - 0 soldado em primeiro plano chama a atencgio do observador primeiramente
Fonte: third-reich-books (2008)

Estruturacao

Aestruturacao se refere a presenca ou nao de objetos interliga-
dos. Nela as estrutura visuais estao representadas como identidades
separadas ou que se relacionam, e é realizado por linhas divisérias que
"conec-tam ou desconectam partes da imagem" e que mostram o
ponto de vista através do qual aimagem foi criada.
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Na ética deKress e van Leeuwen, segundo Almeida (2008, p.8),

"a conexao é criada toda vez em que as conjunturas que
marcam as unidades distintas dos textos visuais estao
ausentes. Diz-se, entao, que a imagem possui uma
estruturacdo fraca, ja que os seus elementos estdo
interligados em um fluxo continuo, através de cores e
formas semelhantes, vetores conectivos, ou seja, em
funcdo da auséncia de linhas de estruturacdo, o que
evocaum sentidodeidentidade de grupo.”

[T —

Are YOU in this?

Figura 51 - Estruturacio Fraca - Conexéio - O fundo ajuda a compor a imagem.
Espagos vazios fazem parecer que os elementos estdo interligados.
Fonte: firstworldwar (2008)
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Figura 52 - Estruturacéio Fraca - Conexiio - 0 fundo ajuda
a compor a imagem, a corda inferliga os elementos.
Fonte: purl (2008)

Por outro lado, a desconexdo é criada pela presenca de
estrutura¢do, quando os contrastes de cores e de formas estao
salientados, imprimindo, assim, um sentido de individualidade e
diferenciacdo aimagem (estruturagéo forte).

Figura 53 - Estruturacéio Forte - Desconexio - A cor proporciona um contraste,
que reforca o sentido de individualidade e destaque a bandeira.
Fonte: purl (2008)
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De forma resumida, apresentamos tabela contendo a
estrutura basica das metafuncdes, contendo seus principais
elementos, que nos é por PETERMANN (2006):

FUNGAO REPRESENTACIONAL: Estrutura narrativa (Acdo transacional, Aciio ndo-transacional,
Representagdo das experiéncias
de mundo por meio da linguagem

Reagdo transacional, Reagdo ndo-transacional, Processo mental,
Processo verbal);

Estrutura conceitual (Processo dassificacional, Processo analitico,
Processo simbdlico);

FUNQ[\O INTERATIVA: Contato (Pedido - Inferpelagio ou Oferta)
- s Distéincia Social (social, pessoal, intimo)

Estrat !

a;ﬂﬁﬂ?:ﬁ:i:ﬁ:z:zi ?t/or Perspectiva (objetividade ou subjetividade)

Modalidade (valor de verdade);

FUNQAO COMPOSICIONAL: Vul.ohr dfe Informagio (I(.ieal - Real, Dado -'Novo) ' .
e Saliéncia (elementos mais salientes que definem o caminho de leitura)
Modos de organizacgio do texto.

Estruturagéio (o modo como os elementos estiio conectados na imagem).

Quadro 7 - Estrutura bésica da gramdtica do design visual

Para finalizar este segmento, uma constatacdao inevitavel:
pode-se perceber, sem grandes dificuldades, que o arsenal de
configuragcdes/categorizagdes trabalhadas por Kress e van Leeuwen
indicam, em boa parte delas, potencialidades estéticas: formalizagdes
que, ao se dirigirem ao olhar, manifestam sensacdes causadas em
quem as observa. E evidente que os autores ndo compuseram as
relacbes de isonomia entre operagdes linguisticas e icOnicas
preocupados, diretamente, em explorar efeitos sensiveis; essa, porém,
parece ser uma contingéncia especifica que toca a todos os
estudiosos que seinclinam sobre o territério dasimagens.

No capitulo seguinte, e munidos das ferramentas tedricas e da
grade de procedimentos analiticos desenvolvidos ao longo do
estudo,daremosinicio aanalise de nosso corpus.

108



CARTAZES DE GUERRA:
ANALISE

"Lo importante es recordar que donde hay eleccion hay significado."
Roman Jakobson
"uma imagem vale por mil palavras... mas tente dizer isto sem utilizar uma palavra”

Millor Fernandes

AFERRAMENTA DEGUERRA

O cartaz como ferramenta de propaganda, principalmente
politica, foi bastante utilizado a partir das grandes guerras mundiais.
Nesse contexto, era necessario disseminar a idéia do embate belicista
para a populacdao de cada pais em confronto. Com esse objetivo,
varios profissionais ligados a propaganda comercial foram chamados
para produzi-los. As solucbes empregadas para a propaganda de
guerra vinham sempre do arsenal argumentativo utilizado pela
propaganda comercial (BARNICOAT, 1996, p. 222), mas a partir dos
anos 1919 o cartaz aparece como peca politica propriamente dita, e
sua linguagem estabeleceu um caminho inverso ao do comercial. As
novas configuracdes ai surgidas passaram a ser utilizadas pelo
comércio. Varios artistas de vanguarda que participaram desse
processo, viram no design do cartaz de guerra uma maneira de
estender a arte para a vida moderna. Tais artistas abusaram dos
recursos tipograficos tradicionais, exploraram a imagem, inclusive a
fotografia, como forma objetiva de ilustracdo e realizaram varias
interferéncias na imagem para obter e transmitir novos significados.
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Os artistas subverteram as modalidades de composicao vigentes,
destruindo e reagrupando suas imagens por meio de montagem que
viria a se tornar um novo, importante e expressivo recurso de
comunicacdo. O fato de construir cartazes para a guerra foi uma
verdadeira oficina para esses profissionais. Muitas solucdes graficas
inovadoras apareceram nesse periodo.

A peca que selecionamos para analise (Figura 55), com a
aplicacao das categorias e conceitos de Peirce, Kress e van Leeuwen,
foi produzida por Alfred Leete. A ilustracao foi inicialmente publicada
em 1914, na revista semanal London Opinion. Essa ilustracdo foi
posteriormente adaptada pelo Comité Parlamentar Recrutamento e
usada como um péster para ajudar a recrutar soldados para lutar pela
Gra-Bretanha na | Guerra Mundial. Este trabalho ensejou varias
imitacoes, inclusive uma norte-americana, feita porJ. M. Flagg.

Considerando que a semidtica de Peirce esta alicercada na fe-
nomenologia, havendo, dessa forma, signos de primeiridade (que
mantém relacao consigo mesmo), secundidade (que mantém
relacdo com o objeto) e terceiridade (que mantém relacao com o
interpretante), iniciamos a analise pelo fundamento do signo. Em
seguida, passamos para a andlise do signo com o objeto, para,
finalmente, analisarmos o interpretante. Neste trabalho, observamos
o cartaz a partir das trés tricotomias mais conhecidas de Peirce: quali,
sin elegi-signo;icone, indice e simbolo; rema, dicente eargumen-
to. E num segundo momento, a andlise a partir da sintaxe, conforme
proposta por Kress e van Leeuwen.

AS FORMAS DE REPRESENTACAO DO CARTAZ: UMA ANALISE
SEMIOTICA PEIRCEANA

Mesmo tendo em mente que a imagem deve atuar como ele-
mento de significacdo no cartaz, ndao devemos esquecer que esta
funcao leva em conta todos os outros elementos presentes na sua
composicao. Devemos ter consciéncia de que aimagem nao esta em
cena para ser somente a principal atragcao. O que temos sao relagoes
de linguagens estabelecidas entre a imagem e os outros signos da
encenacao: visuais e verbais.
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Para reconhecer o cartaz como elemento de significacdo, é
preciso entender que a percep¢ao humana funciona através da
selecdao e organizacao de estimulos que recebe. No plano da
comunicacao planejada, a selecao e organizacao de estimulos é
deliberadamente engendrada por um autor, e controlada em seu
alcance e possivel eficacia. O exercicio de olhar, o de examinar
minuciosamente e o de in-terpretar sdao centrais no processo
investigativo peirceano. Essas trés atividades demonstram que um
fendbmeno comeca a partir de um estado de consciéncia, ainda que
internamente, sequido de uma percepc¢ao daquilo que esta fora dele
e da instauracao de uma ordem para ele seja compreendido. Essa
ordenacao peirceana pode serassim caracterizada:

A categoria da primeiridade é a consciéncia imediata, apenas
a propria qualidade de sentir e ser. A consciéncia esta desobrigada de
julgamentos, é quase imperceptivel, apenas senséria e quando nos
damos conta ja a perdemos. E a categoria mais abstrata. Ndo ha nada
gue a de-termine anteriormente. Portanto, é a qualidade da sensacao
(nao do sentimento). Ontologicamente, a primeiridade se traduz em
umainfinidade de causas que podem determinaralgo a posteriori.

A categoria da secundidade é estabelecida, sempre, numa
relacao de dualidade, de reacao, de dependéncia entre dois
elementos. E a acdo de um sentimento que atua sobre nds e nossa
reacdao especifica a um estimulo deflagrado anteriormente (a
primeiridade). A partir do momento que interagimos com um
fendbmeno, direta ou indiretamente, estamos percebendo a presenca
dos estimulos com os quais interagimos a todo momento. Cria-se,
entdo, a condicdo para se tornar discernivel, condicao fundamental
para o objeto se tornar cognoscivel. Do ponto de vista ontoldgico, a
secundidade é a existéncia concreta, aquilo que deixou de ser uma
possibilidade (primeiridade) paraviraser.

A categoria da terceiridade, por sua vez, € um julgamento
l6gico, em que reconhecemos o signo dentro de uma lei que o rege e
representa algo, que permite a cognoscibilidade. Nosso pensamento
é construido através das interacdes entre os signos. Um signo s6 pode
ser explicado através de outro e assim criamos uma cadeia de
associacoes.
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As trés categorias apresentadas operam juntas e estao
presentes no signo, mesmo que umadelas seja predominante.

Figura 54a - Publicagdio original na revista Figura 54b - Recorte da ilustragdo
London Opinion Fonte: printaustralia (2008)
Fonte: world-war.pictures (2008)

Para explicarmos como essas categorias peirceanas se
apresentam na peca selecionada, observemos o cartaz de Leete
(Agura 55), produzido a partir da ilustracao publicada na revista
London Opinion (figura 54a).

Figura 55 - Cartaz de Leete, Lord Kitchener, JUIH Yﬂ” H c ﬂ“:‘;

o secrefdrio da Guerra, de cujo olhar & impossivel escapar GOD SAVE THE K
Fonte: gguerras.wordpress (2008) Rl e by i s uonBoH TGN
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Na ilustragdo original, a imagem de um militar, caracterizado,
com seu quepe e farda, espesso bigode, que aponta. A mesma
ilustracao foi reproduzida no cartaz.

A ilustracao é uma representacao singular, e retrata Lord Kit-
chener, secretdrio de Guerra, que era uma figura muito conhecida na
Inglaterra, nao so6 por causa do seu espesso bigode, seu quepe e as
insignias militares, como por seu papel na pasta da guerra. Essas sao
caracteristicas indiciais tipicas da secundidade. Na primeiridade,
observaremos os seus aspectos iconicos, como a representacdo em
preto e branco, as cores e texturas, as tonalidades cinzas, as formas
irregulares e as qualidades presentes nailustracao, como autoridade e
determinagao. Através da terceiridade, teremos contato com o valor
simbdlico, com o contexto daimagem que representa o momento da
solicitacao de apoio, o clamor pela adesao, o idealismo inglés, o
patriotismo. Na época em que ailustracao foi reproduzida,em 1914, 0
valor simbdlico desta imagem era tao grande, que Lord Kitchener foi
considerado heréi em toda Gra-Bretanha. O governo, aproveitando-
se disso, usou sua imagem para realizar o processo de recrutamento.
Neste sentido, observamos que um objeto pode ser ao mesmo tempo
primeiridade, secundidade e terceridade.

Astricotomias

Quanto a primeira tricotomia: este cartaz, como todo e qual-
quer outro signo, é um quali-signo na medida em que apresenta cores
e formas a serem percebidas como algo (representamen). A imagem
repro-duzida pela tinta em sua versao impressa € sinsignica enquanto
exemplar Unico (no papel). Se esse representamen for capaz de
significar ndo apenas uma imagem especifica do militar que aponta
solicitando adesao ndao a um unico cidadao inglés, mas a todos os
cidadaos ingleses, torna-se entao um legi-signo. Como se pode ver,
um signo pode acumular categorias dependendo da forma como
ocorre o processo de semiose.

Quanto a segunda tricotomia: essa ilustracao representa o
Lord Kitchener, um militar inglés por semelhanca. A palavra
"BRITONS", por exemplo, nao se assemelha em nada ao objeto
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representado nailustracao. Jdailustracao, certamente, é umicone por
essa relacao de similaridade entre representamen e objeto. Por outro
lado, essa é umaimagem produzida por um desenhista. Ainda que de
forma mediata, ha uma relacao fisica (indicial) entre o objeto e o
representamen (ja que a ilustracao, que se utilizou de um suporte,
tintas e pincéis, que sofreu o processo fisico de pintura, depois de
impressao grafica, até se tornar essa imagem que se vé). A imagem,
assim, indica a existéncia material de um militar famoso, na Inglaterra.
Além de indice, essa imagem do Lord Kitchener pode significar uma
caracteristica de seu povo: trata-se de um suposto heréi. A ilustracao
pode representar para alguém o proprio defensor do pais, tornando-
se, nesse caso especifico, um simbolo, isto é, uma representacao
abstrata, convencional, de algo. De novo encontramos a riqueza
compdsita e interpretativa das categorias peirceanas.

A mais complexa e racional categorizacdao dos signos — a
terceira tricotomia — refere-se a relacdao entre representamen e
interpretante, donde emergem o rema, o dicente e o argumento. O
rema engloba o que na légica formal se chama de termo, isto é, um
enunciado impassivel de averiguacao de verdade, descritivo como
um nome ou palavra. A palavra "BRITONS", isolada e fora de qualquer
contexto, é certamente umrema.

Caso faca parte de uma assertiva qualquer, classifica-se como
di-cente (ou dicissigno). Ao contrario do rema, o dicente parece pedir
con-firmacdo de veracidade: "BRITANICOS/TU/JUNTA-TE AO EXER-
CiTO DO PAIS". O dicente, enquanto secundidade, é altamente infor-
mativo —ainda que exija averigua¢do, na medida em que nao fornece
os motivos pelos quais afirma alguma coisa. Se o fizesse, ja ndo seria
dicente, masumargumento.

Enunciados encadeados de forma a evidenciar a condicao de
verdade de uma conclusao, ou seja, discursos de carater persuasivo ou
silogismos formais, sdo exemplos de argumentos. No nosso caso, por
exemplo, oraciocinio é o mais formal possivel. Trata-se do silogismo:

NA PREMISSA MAIOR, teriamos: "A patria ameacada
tem um heroi, o Lord Kitchener;

NA PREMISSA MENOR: "vocé é (ou quer ser) um heroi";
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CONCLUSAO: Vocé deve se alistar no exército (vocé
pode serum heréi como Lord Kitchener).

O cartaz em questao se enquadra, portanto, e por seu nivel de
complexidade, entre os classificados por argumento. Para deixar evi-
denciadas as operagdes do ponto de vista de sua engrenagem visual
(indispensavel para a explicacao de sua condicao argumentativa, aos
moldes peirceanos) analisaremos o cartaz de Leete a partir da
gramatica do design visual. Considerando que por ser uma teoria
muito abstrata, a semidtica s6 permite, segundo Santaella (2005),
mapear o campo das linguagens nos varios aspectos que a
constituem. Devido a essa generalidade, a sua aplicacao demanda
um didlogo com teorias mais especificas dos processos signicos que
estao sendo examinados. Nao se pode fazer a andlise da peca sem
algum conhecimento de sintaxe visual ou de design. A teoria de Kress
evan Leeuwen vem, precisamente, preencher estalacuna.

A ANALISE GRAMATICAVISUAL

No cartaz, o participante representado na imagem olha dire-
tamente para o observador. Forma-se um vetor que liga o olhar
daquele a este. Assim, o participante representado (Lord Kitchener)
dirige-se ao observador, convidando-o a interacdao. O participante
representado exige do observador algum tipo de reacao emocional.
O Lord é apresentado em close-up, o que ressalta o impacto da
expressao facial. Os olhos estao abertos, com o dedo indicador em
riste, apontado diretamente para o observador, sugerindo uma
expressao imperativa, que busca agir sobre quem vé aimagem.Como
resultado desse tipo de configuragao, um vinculo é estabelecido
entre o participante representado e o interativo. O ato de apontar o
dedo para o espectador é como se o chamasse "ei, vocé, venha para as
forcas armadas britdnicas". O texto enfatiza um elemento dramatico
da imagem, que faz com que o observador tenha sua atencao
apreendida e se sinta compelido a ler o texto. O produtor usa a
imagem paraimporalgo ao leitor. Este tipo deimagem é denominado
demanda. Algo é solicitado ao observador, numa posicdao que pede
suatotal atencao.
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Lord Kitchener, o participante representado, € mostrado na
ilustragcdo em um close-up, pois apenas o seu rosto e um dos bragos
sao mostrados. A andlise da funcao interacional mostra que o
participante representado esta olhando para o leitor. E um processo
reacional transacional, pois é possivel perceber que ele dirige seu
olhar para o observador. A disposicao vetorial para demonstrar a
reacao pretendida pelo artificio sinico indica que saem dos olhos da
efigie da seguinteforma:

Figura 56 - Processo reacional
Fonte: gguerras.wordpress (2008)

A perspectiva dada pelo ilustrador é a de um angulo frontal,
que situa Lord Kitchner e o observador (participante interativo)
alinhados um com o outro em um modo de maximo confronto,
fazendo com que possa surgir grande envolvimento. Na ilustracao,
além do participante estar envolvido num processo reacional, que é
eminentemente interacional, dd@ margem para a existéncia de uma
representacdo conceitual analitica, pelo fato de apresentar um
vestudrio militar (quepe e farda). Nessa representacdo o participante
passa a ser o Carrier, ou portador de atributos. Mas, como sao
excludentes, ndo devem ser considerados.
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Quanto a perspectiva, trata-se de uma imagem feita em um
angulo frontal, — e horizontal — o que projeta a figura do participante,
representado como parte do mundo do observador. Esse efeito é
amplificado pelo enquadramento em close-up, como ja dissemos. A
posicdo construida para o observador é, entdo, a de alguém que sente
familiaridade, empatia com o participante. Também possui uma
correspondéncia com o angulo vertical empregado na imagem —
tomada ao nivel dos olhos — que poderia sugerir igualdade de poder
entre o observador e o sujeito que o contempla, entretanto, é dificil
imaginar que uma figura com aspecto tdao ameacador e intimidador
possa estar em pé de igualdade com o observador. Por isso, com a
postura impositiva, ocorre a predominancia sobre o observador:
passa-se, ai,asensacao deimposicao, de poder.

Portanto, Lord Kitchener, em tempos de guerra, convida o ob-
servador a juntar-se a ele em seu mundo, forcando-o a emitir uma
resposta emocional, seja de adesao, seja de repulsa contra a guerra.
Essas respostas emocionais definem uma posicao discursiva para o
observador, determinando sua identidade e seu modo de partici-
pacao no simulacro signico do cartaz. Caso ele adote uma leitura de
adesao, e se apegue a sua posicao discursiva no mundo real, ele se
sentira seduzido pela imagem, pelo apelo |4 estabelecido. Passara,
entdo, a ser uma personagem do jogo semiotico. Caso adote a posicao
de nao-adesao, ele pode resistir e negar a identificacdo com o ponto
devista proposto pelaimagem.

INFORMACAO ﬂﬂ“‘ﬂ"S

IDEAL
INFORMACAO
REAL

Figura 57 - Top (acima) = ideal - Bottom (abaixo) = real
Fonte: gguerras.wordpress (2008)
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A proposito da funcao composicional, podemos observar que
a andlise pode ser feita em termos do valor da informacdao nele
contido, caso esteja em posicao superior naimagem, Top, ou posicao
inferior, Bottom. O cartaz contém, além da ilustracao, o seguinte
texto: BRITANICOS/TU/JUNTA-TE AO EXERCITO DO PAIS! Tracamos
uma linha divisdria entre o titulo do cartaz — BRITONS (Britanicos) —
que esta posicionado na parte superior da imagem, que contém a
informacaoideal (associacdo deidéia ao conceito de pais, de nacao), e
a parte inferior, que contém a informacao Real, TU/ JUNTA-TE AO
EXERCITO DO PAIS! (cobranca de adeséo). Portanto, quando se diz
gue uma informacao é Ideal, é porque um dos elementos foi posto na
parte superior da imagem, e esse elemento é apresentado como
tendo a informacdo idealizada ou com uma natureza generalizada.
Para Kress e van Leeuwen, a posicao superior é a parte mais saliente, a
gue chama maisaatencao doobservador.

IDEAL

MEDIADO

REAL

Figura 58- O triptico vertical. A figura do Lord torna-se mediadora entre o ideal (BRITONS)
e o real (TU/JUNTA-TE AO EXERCITO DO PAIS!),
Fonte: gguerras.wordpress (2008)
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No cartaz, sem o recorte estabelecido na figura 57,
observamos que asaliéncia obtida pelo titulo BRITONS (Britanicos) foi
estabelecida pelo formato grande das letras, escrito em negrito e na
cor vermelha. Sua funcao é captar a atencédo do leitor e, ao fazé-lo,
conduzi-lo ao texto seguinte, numa escala de hierarquia menor
(TU/JUNTA-TE AO EXERCITO DO PAIS!). Os valores de informacao
podem apresentar maior ou menor escala, e até mesmo nao
apresentar escala alguma. A imagem do Lord Kitchener passa a
conectar de alguma forma a informacdo ideal e real, ou centro e
margem. Ele passa a ser o mediador.

Toda figura que contém esse terceiro elemento é chamada de
triptico (triptychs). De acordo com Kress e van Leeuwen (2000),
tripticos em posicao vertical sao menos comuns do que em posicao
horizontal. O cartaz apresenta a imagem centralizada, polarizando os
elementos ideal e real, e mediando-os através da ilustracao de um
participante representado, no caso, o Lord Kitchener.

Vejamos agora, de cada funcdo, o que podemos depreender:

FUNCAO REPRESENTACIONAL

Natureza dos eventos representados na imagem

PARTICIPANTES - icones, figuras, lugares, objefos Apenas um participante: a figura do Lord Kitchener,
€ pessoas que aparecem nas imagens. Secretdrio de Guerra

PROCESSOS - vetores da imagem, linha dos olhos, 0s olhos do participante representado estdo focalizados
posigdo do corpo, ferramentas em aggio. diretamente no observador. Construgdo de uma
representacdo narrativa, estando presente um
participante representado e um observador.

Esta construgdo causa um efeito de atengdo entre
participante e observador, busca-se a aproximaggo entre
o participante representado e o observador.

A reado é fransacional.
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FUNCAO INTERATIVA

Natureza das relagdes sociointeracionais
construida pela imagem.

INTERAGAO E CONTATO - Contato Interacional
Relaciona-se com a construgdo visual de participantes
com olhar direto ou ndo aos espectadores. Em outras
palavras, o sistema de contato é configurado em
discurso visual por meio do olhar do participante
principal.

PROCESSOS - vetores da imagem, linha dos olhos,

posigio do corpo, ferramentas em agdo.

DISTANCIA SOCIAL

PERSPECTIVA/PODER

Relagdo pessoal com o leitor. Os vetores estdo em
diregdo frontal ao observador.

Procura-se construir um convite sintético para com o
leitor, incitando-o a participar da interagdo com o
participante (Lord Kitchener). A personificado sintética
se constrdi pelos vetores retos  procura por atenciio do
leitor. Chama-se 'demanda’, a construgdo pessoal.

0s olhos do participante representado estéo focalizados
diretamente no observador. Construgdo de uma
representacdo narrativa, estando presente um
participante representado e um observador.

Esta construgiio causa um efeito de atenco entre
participante e observador, busca-se a aproximaggo entre
o participante representado e o observador.

A reacfio é transacional.

intimo - aproximado (close-up)

Plano frontal - Envolvimento

Angulo dos olhos - igualdade

FUNCAO COMPOSICIONAL

Significagdes construidas pela Imagem

VALOR DA INFORMAGAO: o lugar dos elementos estd
de acordo com seu valor funcional ligado ds vdrias
zonas do layout do texto visual.

0 SISTEMA DE INFORMAGAO estd de acordo com
posigdo dos participantes representados nas diferentes
dreas da imagem.

Esquerda = Novo

Direita =Velho/conhecido
Topo = Ideal

Embaixo = Real

Centro = Principal
Margens = Dependente

Topo = Ideal = 0 termo BRITONS + Lord Kitchener
(o secretdrio de Guerra da Inglaterra)

Embaixo = Real = Informages secunddrias. O texto
com o convife

Centro = Principal = Lorde Kitchener

Margens = Dependente = Informagdes.

Quadro 8 - Resumo das metafuncoes
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Apds destacados os dispositivos semioticos e de composicao e
estruturacao verbo-visual e visual, passemos a considerar os possiveis
efeitos estéticos gerados no processo de interacdo com o observador,
e, por fim, observar o teor ideolégico que é insito a peca. Como
salientamos, o contato estético produz uma espécie de ruptura com a
realidade circunstante, em razdao de um mergulho na aparéncia, no
caso, a matéria signica. O material submetido a analise foi
propositalmente concebido para gerar certo estado de euforia, de
excitacao, em conformidade com os fins que almeja. Assim situado, o
material signico resplandece aos olhos do observador, gerando nele
um estado de forte intensidade emocional, gracas ao impacto sobre
seus sentidos, emocodes e intelecto. Sensacdes, emogdes e
discernimento compdéem a massa de elementos solicitados pela
experiéncia estética.

E evidente que estamos nos reportando aum material que visa
a rapida captacao, e que portanto nao oferece maiores complicacbes
de leitura e entendimento. E que, assim, deve ter a capacidade de
estancar rapidamente as forcas de resisténcia do observador, para que
ele possa "mergulhar" euforicamente na materialidade signica, e de
algumamaneira "encantar-se" comaencenagao simbolica.

A composicao do cartaz foi desenvolvida, de um lado, para
suscitar um estado de animo tal dominado por dois vetores
fundamentais: a autoridade e o patriotismo. Esteticamente, o sentido
de autoridade ocorre gracas a presenca do elemento de
grandiosidade.

Ovolume, otamanho, o encorpamento sao dimen-sdes visuais
que, no caso, ocupam grande extensdo. Diz-nos Etienne Souriau "o
grandioso procura, sobretudo, impressionar a imaginag¢do do
espectador por uma sugestdo mais de poder ou de riqueza do que
dignidade" (SOURRIAU, 1983 apud SILVA, 2005, p. 175). A imagem em
questdo, porém, é plena de dignidade. E a efigie do secretério de
guerra que, com sua autoridade, acena ao senso de dever e
patriotismo do espectador, colhendo-o nas malhas do sentimento
nacional. E a grandiosidade do poder encarnado na figura de Lorde
Kitchener, somada ao apelo sentimental da patria ameacada, que
pressionam e impressionam o espectador.
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Se a efigie de Lorde Kitchener é produzida para que se veja e
se sinta o0 qudo "portentosa e veneranda" é esta figura militar, simbolo
do Estado bretao, ha também uma outra categoria estética que se
soma a ela, para lhe dar um clima muito sombrio: o patético. Este
cartaz apresenta um pano de fundo, que néo esta visivel em sua
superficie significante, mas que o ambienta e lhe confere
legitimidade: o cenario de guerra, a ameacga permanente que paira
sobre todas as cabecas britanicas. Etienne Souriau diz que o estilo
patético, ou eloquéncia patética, é reservado a uma expressao forte,
dramatica, veemente, onde se faz sentir um sofrimento ou o risco de
um grande mal (SOURRIAU, 1983 apud SILVA, 2005, p. 171).

De fato, o patético é uma solucao estética de grande
intensidade emocional, e de uma intensidade sombria, assim como o
tragico e o dramatico, mas o patético deles se distingue por sua
caracteristica dolorosa e sua dinamica agonistica, e diante dele o
leitor se encontra repentinamente subjugado pelo mal, e, no caso de
guerra, pelo mal absoluto. Em geral, os espetaculos que encenam
situagdes patéticas provocam compaixao, pois vitimas inocentes sao
abandonadas a sua prépria sorte sem defesa alguma. O grande
quadro (ausente, porém nada silencioso) que emoldura este cartaz
de Leete é a situagao patética, pois uma nagao inteira passa por um
grande mal, que ameacaacivilizacao breta.

Conjugados e interatuantes, o patético e o grandioso
compdem a trama estética que enche de efervescéncia a recepgao
deste cartaz. Do tenebroso cendrio de guerra (que espanta e
amedronta) surge o "comandante" (vigoroso e impavido) que
conclama a Patria a defender-se contra o "mal absoluto’, a destruicao
generalizada.

E tal conclamacdo s6 pode ser feita por quem tem
legitimidade nacional para tanto. De fato, nao é qualquer um que
exerceria forca de persuasao tamanha: é preciso que este lugar seja
ocupado por um icone do Estado, que encarne a bravura e a
disposicao beligerante em defesa do Pais.

Pode-se dizer que o cartaz de Leete expde, de um lado, o
temor, o medo, e, do outro a esperanca, e a determinacao de
combater os inimigos que ameacgam a Patria. Estas as duas coorde-
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nadas estéticas que dao efervescéncia ao cartaz, e que estimulam o
leitor a executar uma leitura apaixonada.

Do ponto de vista dareacao estética vivida pelo leitor, pode-se
dizer que o cartaz tem excelente nivel de eficicia comunicativa, e alto
poder de persuasao. E isso porque combina, em sua trama signica,
elementos de grande impacto estético e de pressaoideoldgica.

O cartaz de Leete, como destacado, tende a promover uma ex-
periéncia estética com o grandioso, que desempenha excelente papel
ideo-l6gico ao emprestar sensacao de "majestade’, de "imponéncia" a
figura de Lord Kitchener, e aquilo que a efigie encarna. E importante,
aqui, considerar o quanto o grandioso, na qualidade de medida
estética, tem servido, ao longo dos séculos, de medida artistico-
estética eficiente, impregnando coletividades e dando destaque ao
poder e a governanca. Silva (2005, p. 246) chama a atencdo para o fato
de que "monumentalidade e poder, alias, caminham de bragos dados,
e ha muito o grandioso foi convocado a integrar-se ao corpo de
medidas destinadas a manutencao e perenizacao de governantes e
de poderosos".

A monumentalidade do heréi bretao, Lord Kitchener, ganha a-
inda mais em intensidade, vibra mais fortemente no coracao do leitor,
por causado cenario sombrio por que passaaNacao, e que é daordem
do patético. O cartaz de Leete mostra, com razoavel clareza, o quanto
a medida estética se integra e se comp6e com a dimensao ideoldgica,
ca-bendo a primeira, impregnar o objeto com elementos de forca, de
impac-to, para que mais intensamente os valores apregoados pela
peca possam se fixar, emocionalmente, na mente e no coracao do
leitor.

E preciso ter em vista, antes de qualquer coisa, que essas s30
di-mensdes do exercicio da linguagem relativamente autébnomas, e
uma necessariamente, nao imbrica na outra. Com isso estamos dizer
que a figura estética existe como "poténcia”, como espécie de carga
afetiva que impregna algo (objetos, valores crencas, principios), mas
que, curiosamente, dele se aparta. Geralmente, uma categoria
estética enquadra-se naquelas formulagdes que nao sao inteiramente
recobertas pelas formas légicas de categorizacao. E isso porque estao
sempre reservadas a forma como se estabelece o contato, ao modo
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como interagimos com os objetos e circunstancias estéticas. Uma
mesma peca pode se prestar a diferentes modos de acesso, a
diferentes atualizacdes, e portanto também varia o modo como leitor
absorve e vive a experiéncia estética.

Figura 59 - Inglaterra Figuru 60 - Eﬂsiudosl U.nidos
"Merecem a vitoria» Eu quero vocé no exérciton
Fonte: earthstation (2008) Fonte: poster.genstab (2008)

Figura 61 - Alemanha Figura 62 - Itdlia
"Vocé também. Seus amigos o esperam na divisdo francesa da Armada SS» "Faga todo o seu dever»
Fonte: third-reich-books (2008) Fonte: diggerhistory (2008)
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E certo, contudo, que estamos nos referindo a um produto da
comunicacao planejada, e nao a um objeto de arte, e que, por isso
mesmo, os instrumentos estéticos que utiliza passaram por longo
periodo de observacao e teste, a fim de avaliar seu alcance e eficicia. E
evidente que nada, absolutamente nada, na propaganda em cenario
de guerra é gratuito, e cada peca produzida acolhe o instante
traumatico do conflito como um seuingrediente fundamental.

Instaurar o medo e provocar a acao de resisténcia bélica sao os
lances estratégicos deste cartaz, pecas nucleares de seu desempenho
ideolégico, cujo poder de acao (poder pragmatico do signo) tende a
empurrar milhares de jovens aos campos de batalha, a morrerem por
sua pétria. E preciso, neste ponto, destacar o quanto a estrutura
argumentativa e seus indestringaveis efeitos de ordem estética
tendem a minar as resisténcias do leitor, a arrasta-lo pela forca das
emocoes de modo a acatar o que a autoridade ordena: JUNTA-TE AO
EXERCITO DO PAIS! Por ai se evidencia o quanto o Estado moderno
beligerante fez dos artificios argumentativos, dos recursos de forca
(estéticos) da linguagem, modalidades de persuasao e de controle
social, porque excelentes mecanismos que atendem perfeitamente
ao papel daimpregnacao ideoldégica.

Os exemplos a seguir demonstram o quanto as solugdes
articuladas por Leete mostraram alto poder de convencimento, e,
assim, grande impacto ideoldgico, a ponto de se converterem em
"modelo" para a¢ées comunicativas de Estado de mesmo fim. Isso
serve como testemunho grandiloquente que as politicas comuni-
cativas de Estados diferentes absorvem solugdes argumentativas e
estéticas, porque reconhecem nelas sua potencialidade como
versateis mecanismos de adesao social.

Os quatro cartazes, a seguir, tém a mesma idéia original de
Leete. AFigura 59, produzido pelas forcas armadasinglesas, ja durante
all Grande Guerra, substitui a figura do Lorde Kitchener pelo primeiro
ministro Winston Churchil. Nele permanece a mesma relacao de
interacdo, imperativa, autoritaria, sé que em trajes civis. Perde um
pouco da"naturalidade" por estarem preto e branco.

Afigura60,como jadissemos, criada por James Flaggem 1917,
produzidos trés anos depois, também preserva 0s mesmos recursos
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imagéticos de Leete. A diferenca é o plano, que passa a ser médio, e a
relacao ideal, que é a prépria imagem do "Tio Sam", "personificacdao”
nacional dos Estados Unidos, e aideal que é o texto "EU QUERO VOCE
NO EXERCITO".

A figura 61, produzida pelas forcas de ocupacao alemas na
Franca, também tem os mesmos critério da Figura 51, s6 que sob um
fundo negro, e uma iluminacao que parte da direita para esquerda,
ressaltando um tom sombrio, reforcando o poder da policia secreta
nazista,aWaffen SS (Armada SS).

Na figura 62, de 1914, quando o participante exige uma de-
manda, é um manifesto de propaganda para a subscricao do contrato
de empréstimo para a manutencdao dos custos da guerra italiana.
Muda, ai, o enquadramento, para um plano mais geral, o grau de
saliéncia é estabelecido com o participante representado em primeiro
plano. Apesar da tensao criada pelo fato do tronco estar em posicao
obliqua, mas com o rosto numa posicao frontal, hd a ocorréncia de
umademanda estabelecida com o participante interativo.
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Todos nds sabemos que a Arte néo é a verdade.
A Arte é uma mentira que nos faz compreender a verdade,
pelo menos a verdade que nos é dado compreender.

Pablo Picasso (1923)

Neste ponto de nossa investigacao devemos condensar o
percurso até aqui estabelecido, de maneira a extrair algumas conse-
quéncias fundamentais, que permitam tornar o conjunto de relagées
apresentado mais evidenciado, e a possibilidade de indicar caminhos
para desenvolvimentos futuros.

Por isso mesmo, ao concluirmos esta pesquisa — que também
é o fechamento de uma etapa importante de nossa vida—passamos a
delinear outra(s) percursos(s) investigativo(s). Para nds, esses
indicativos sao indispensaveis, porque eles sao o resultado de um
sentimento de incompletude, muito comum em quem inicia
jornadas desta natureza, e se da conta que muita coisa foi deixada de
lado, por pressdes de precisdo e ajuste metodoldgicos.

Nossa aventura intelectual sobre o cartaz procurou deixar de-
monstrada, em esséncia, a articulacao entre plataformas semioéticas
(seu funcionamento interno e para fora de sua estrutura significante)
na ambicdo de colher os seus efeitos estéticos e a orientacdo ideolé-
gica que Ihe é imposta. Os jogos visuais, as articulagdes entre textos e
imagens, entre texto e contexto, deram-nos um panorama senao
completo, pelo menos razodvel, de sua organizacao interna e de seus
diferentes efeitos, quer de sentido, quer estéticos.

Na maioria das vezes, as estratégias estéticas passam

By

despercebidas a consciéncia do leitor comum, onde quer que
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ocorram, porque ela nao é da ordem da calculo e da racionalidade,
mas do fascinio, do sentir e do reagir ao sentimento. H4 muito, os
diferentes medias (anteriores as sofisticadas engrenagens tecnolé-
gicas que reproduzem a informac¢ao indefinidamente) foram
convocados pelas classes dominantes a desenvolver formas/férmulas
comunicativas para fustigar as populagdes a absorver o poder e seus
ideais. Nao ha s6 uma etapa da histéria da humanidade em seus
lideres tenham deixado de usar os dispositivos do afeto, da emocao
para o exercicio da soberania, e, em certos casos, para levar as
populacdes ao sacrificio,ao martirioeamorte.

Em tempos modernos, em que a civilizagao alcanga niveis
cada vez mais altos de consciéncia e de direitos, a instrumentalizacao
do sensivel tornou-se essencial nos embates ideoldgicos da contem-
poraneidade, em especial nos que sao travados na arena politica. O
século XX foi marcado por grandes acontecimentos e por mudancas
politicas de envergadura: as grandes guerras, o comunismo, o
fascismo, o nacional-socialismo, a queda o muro de Berlim, a ascensao
das massas ao plano politico nacional. O poder, em nossos dias, nao é
mais exercido pela forca bruta, mas pela forca argumentativa e pelos
caminhos da experiéncia estética.

E, defato:ainstrumentalizacao do sensivel transformou-se em
assunto de Estado, tratada com a mesma atencao e zelo que qualquer
outro que exija a assisténcia de profissionais muito bem treinados, e
cientes das implicagdes e do alcance do que elaboram e langam as
populacdes. Esses profissionais entendem, como poucos, as armadi-
Ihas da ilusao, o que as imagens sao capazes de produzir, o que ela
contém de poténcia vinculativa através do choro, doriso, daironia, do
medo, da esperanca, da destruicao.

Nenhum projeto de Estado, na contemporaneidade, dispensa
os "predicados" que chegam através das opera¢des sensiveis, nem
mesmo aqueles que defendem o holocausto. Mesmo ai, o jogo
persuasivo incorporara alguma forma de ajuste afetivo, a exemplo do
utilizado durante o governo Bush para invadir o Iraque, e ceifar
milhares de vidas, que se escudou na "ilusdo" do medo, na terrificante
visao do fim de tudo: "Os iraquianos tém armas de destruicGo em
massa".
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O cenario de guerra é, para a "inteligéncia" do Estado, muito
propicio a consolidacdo de medidas extremas, e exemplos ndo faltam
para dar guarida a essa assertiva. Por isso mesmo, o objeto sobre que
aplicamos os nossos esforcos investigativos, o cartaz de guerra, é, de
fato, um manancial de informacao singularissimo, que carrega um tal
nivel de tensao e de dramaticidade, poucas vezes encontrado em
tempos de paz. O medo é a tdnica que, em geral, invade os espacos
comunicativos do Estado em cenarios de beligerancia, quando o
poder, para se manter poder, atinge a populacao com apelos de alta
intensidade, manipulando os afetos coletivos.

Trata-se de estratégias racionais, em que o estético se mostra
inteiramente submetido a instrumentalizacdo, a condugao cons-
ciente e deliberada da afetividade. O que encontramos, portanto, é o
maior submetimento do estético ao ideolégico, e que, por isso
mesmo, é capaz de emprestar maior eficiéncia ao empreendimento
comunicativo. Nao é a toa, portanto, o quanto a propaganda e a
publicidade levam as ultimas consequéncias o emparedamento do
estéticoafuncionalidade.

O que se extrai, dai, é: quanto mais preso o estético a uma fina-
lidade precisa, a uma especifico objetivo, maior o controle que pode
estabelecer sobre o continente da recepcao. E os afetos que surgem
do contato com tais medidas comunicativas sao determinados por
essaforca primitiva que nos mantém vivos.

Se, desde sempre, as populacdes foram alvo da acao de varias
estratégias de persuasao e manipulacao de parte do Estado, é
indispensavel pér em consideracao os propdsitos a que serve, os fins
que tais medidas pretendem alcancar. O grande processo de
comunicagao de nossos dias é determinado pelo planejamento, que
pensa a reacdo do publico e procura convencé-lo eficazmente. Ele se
utiliza de recursos que ndao nasceram hoje, mas que estao integrados
a uma cadeia de sinais, de signos, cuja origem se perde no tempo. E se
propusermos entender a mecanica comunicativa, da mais simples a
mais complexa, e contribuir para tornar melhor a existéncia, é
necessario a atencao rigorosa aos instrumentos que permitem
elucidar os seus processos e dinamicas de forma critica e cautelosa.

Como dito, o estudo que aqui se fecha abre oportunidades
para pesquisar outras relacbes através dos jogos de visualidade,
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como a propria imagem da palavra'®, como também sobre outros
fatores que ndo puderam ser contemplados ao longo da investigacao.
O percurso estabelecido neste estudo — cuja trama se fez pela
articulacao dos sentidos e do estético, e seu indeslindavel vinculo
ideolégico —nos instiga a verificar outros aspectos surgidos de nosso
trabalho avaliativo. Como, por exemplo, tomar, numa perspectiva
comparativa, cartazes de guerra de periodos histéricos diferentes e
de paises distintos, para avaliar as semelhancas e as diferencas de
recursos de linguagem e de seus efeitos estéticos e ideoldgicos.
Percebemos, também, nos anuncios que sofreram influéncia do
cartaz de Leete, medidas enunciativas diferenciadas, e que supomos
capazes de enredar o leitor em diferentes relagdes de leitura e de
excitacao estética.

Como se sabe, o cartaz de Leete utilizado nesta pesquisa é
fruto da propaganda politica, e outro interessante viés de pesquisa
seria observar, na publicidade de nossos dias, os jogos de visualidade
conforme propostos por este autor. Outro aspecto interessante a ser
desenvolvido, é o sentido de heroismo a que a peca de Leete remete,
um seu ingrediente estético que consideramos de razoavel forca. E
bom ressaltar, que o herdico é, também, uma categoria estética, que
integra orol das consagradas formalizagcdes do sensivel.

" Na obra Alltype: informagiio, cognigéo e estética no discurso fipogrdfico (2006), desenvolvemos discussdo sobre o efeito
estético da letra.

130



ALMEIDA, D B.L.Icons of contemporary childhood: a visual and lexicogrammatical
investigation of toy advertisements. 2006. 300f. Tese (Doutorado) Universidade
Federal de Santa Catarina, Florianépolis.

ALMEIDA, D. B. L. Do texto as imagens: novas fronteiras do letramento a partir de
uma perspectiva sécio-semidtica visual. (producao no prelo), 2008.

BAKHTIN, Mikhail. (V. N. Volochinov). Marxismo e filosofia da linguagem -
Problemas fundamentais do método socioldgico na ciéncia da linguagem. 12.ed.
Sao Paulo: Hucitec, 2006.

BARNICOAT, J. Los carteles: su historia e lenguaje. Barcelona, Editorial Gustavo Gilli,
1972.

BAUDRILLARD, Jean. As estratégias fatais. Rio de Janeiro: Rocco, 1996.

BENSE, Max. Pequena estética. Sao Paulo: Perspectiva, 1971.

BOUQUET, Simon. Introducao aleitura de Saussure. Sdo Paulo. Cultrix, 2004.

BSU. Disponivel em<http://www.bsu.edu/libraries/images>. Acesso em 21-01-
2008.

CALVIN. Disponivel em<http://www.calvin.edu>. Acessoem 21-01-2008.
CARVALHO, Castelar de. Para compreender Saussure. Rio de Janeiro. Editora Rio,
1984.

CASTANHO, César Arruda. Dicionario Universal das idéias. Sao Paulo. Editora
Meca, S/D.

CLARK, Katerina;HOLQUIST, Michael. Mikhail Bakhtin. Sao Paulo: Perspectiva,
1998. (Colegao Perspectiva).

COELHO NETTO, J. TEIXEIRA. Semiética, informacao e comunicagao. Sao Paulo :
Perspectiva, 1999.

DASCAL, Marcelo (Org.). Pragmatica - problemas, criticas, perspectivas da lin-
guistica. In: Fundamentos metodoldgicos da linguistica. Vol. IV: Pragmatica.
Campinas, SP: 1982.

DIGGERHISTORY. Disponivel em<http://www.diggerhistory.info>. Acesso em 21-
01-2008.

131



DIGITAL.LIBRARY.UNT. Disponivel em<http://digital.library.unt.edu>. Acesso em
21-01-2008.

DONDIS, D. A. La sintaxis de la imagen: introduccion al alfabeto visual. Barcelona,
Editorial Gustavo Gilli, 1976

DUCRQT, Oswald; TODOROV, Tzvetan. Dicionario Enciclopédico das ciéncias da
linguagem. Sdo Paulo, Perspectiva, 1998

EARTHSTATIONT1. Disponivel em<http://http://earthstation1.com>. Acesso em 21-
01-2008.

ECO, Umberto. As formas do contetido. Sdo Paulo: Perspectiva, Edusp, 1974.

ECO, Umberto. Conceito de texto. Sao Paulo: T. A. Queiroz, Edusp, 1984.

ECO, Umberto.Lectorinfabula. Sao Paulo: Perspectiva, Edusp, 1986.

ECO, Umberto. A estrutura ausente. Sao Paulo: Perspectiva, 1983. (Colecao
Ensaios).

ECO, Umberto. Leiturado texto literario. Lisboa: Editorial Presenca, 1983

ECO, Umberto . Tratado geral de semiética. Sdo Paulo: Perspectiva, 1985. (Colecao
Ensaios).

ENCFIL. Disponivel em <http://encfil.goldeye.info/pragmatismo.htm>. Acesso em
21-01-2008.

ENCICLOPEDIAEINAUDI. Lisboa, Imprensa Nacional-Casa daMoeda, v. 17, 1984.
FARACO, Carlos Alberto. Linguagem & didlogo: as idéias lingtisticas do circulo de
Bakhtin. Curitiba: Criar Edi¢des, 2003.

FERNANDES, José David C. Alltype: informacao, cognicao e estética no discurso
tipografico. Joao Pessoa: Editora da UFPB, UFRN, Marca de Fantasia, 2006.

FERREIRA, Aurélio B.H. Novo dicionario Aurélio de Lingua Portuguesa. Séo Paulo:
Positivo, 2004.

FIRSTWORLDWAR. Disponivel em<http://www.firstworldwar.com/posters>.
Acessoem 21-01-2008.

GARCIA,Wilson. A presenca sécio-semiética da palavra na comunicacao social
in Pluricom [Em linha]. Sdo Paulo, 2008. Disponivel na em
<http://www.pluricom.com.br/forum.php?artigo=8 >. Acessoem 15-01-2009.
GGUERRAS. Disponivel em<http://www.gguerras.wordpress.com>. Acesso em 21-
01-2008.

GULIB.LAUSUN. Disponivel em
<http://gulib.lausun.georgetown.edu/dept/speccoll/britpost/posters.htm>.
Acesso em 21-01-2008.

HAUSER, Arnold. A arte ea sociedade. Lisboa: Editorial Presenca, 1984.

HOGG, J et all. Psicologia e artes visuales. Barcelona, Editorial Gustavo Gilli, 1969
INFOPEDIA. [Em linhal. Porto: Porto Editora, 2003-2008. Disponivel em
<http://www.infopedia.pt/Snominalismo>. Acesso em 21-09-2008.

JOLY, Matine. Aimagem e os signos. Edicdes 70, Lisboa, 2005

JOLY, Martine. Introducao a analise daimagem. Campinas, Papirus, 1996.

JOUVE, Vincent. A Leitura. Sdo Paulo: UNESP, 2002.

KRESS, G.; VAN LEEUWEN, T. Reading images: the grammar of visual design.

132



London, Routledge, 2000.

LEVY, Pierre. A ideografia dinamica: rumo a uma imaginacao artificial. Sdo Paulo,
Loyola, 1998.

MAINGUENEAU, Dominique. Pragmatica para o discurso literario. (Tradugao de
Marina Appenzeller. Revisao da traducao: Eduardo Branddo). Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1996.

MARCONDES, Danilo. Desfazendo mitos sobre a pragmatica. In: ALCEU - v.1 - n°1 -
p 38-46-jul-dez2000.

MARI, H. Entre o conhecer e o representar: para uma fundamentacdo das praticas
semidticas e das praticas linguisticas. Tese de doutorado. Belo Horizonte: FA-
LE/UFMG. 1998.

MOLES, Abraham. Teoria da informacao e percepgao estética. Rio de Janeiro:
Tempo Brasileiro; Brasilia: Ed. UnB, 1978.

MOLES, Abraham. O cartaz. Séo Paulo: Perspectiva, 1978.

NOTH, Winfried. Panorama da semiética: de Platdo a Pierce. Sao Paulo: Anna Blume,
1995.

NOVELLINO, M. O. Gramatica Sistémico-Funcional e o estudo de imagens em
livro didatico de inglés como lingua estrangeira. Proceedings, 33rd International
Systemic Functional Congress, 2006.

OGDEN, C.K.; RICHARDS, I. A. O significado de significado: um estudo da influ-éncia
da linguagem sobre o pensamento e sobre a ciéncia do simbolismo. Sdo Paulo :
Zahar Editores, 1972

PEIRCE, Charles S. Escritos coligidos. 2. ed. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1980. (Colecdo
Os pensadores, 36).

PEIRCE, CharlesS.Semiética. 2. ed., Sao Paulo: Perspectiva, 1990.

PEIRCE, Charles S.Razén einvencién del pensamiento pragmatista Anthropos, n.
212,pp.132-139

PENINOU, Geoges. Semiética de la publicidad. Barcelona, Editorial Gustavo Gillj,
1976.

PEREZ, Clotilde. Signos da marca: expressividade e sensorialidade. Sado Paulo:
PioneiraThomsom Learning, 2004.

PERUZZOLO, Adair Caetano. Elementos de semiologia da comunicacao. Bauru:
Edusc, 2004.

PETERMANN, J. Imagens na publicidade: significacdes e persuasao. Unirevista. v. 1,
n.3 (julho2006). Unisinos, Sao Leopoldo.

PINTO, Joana Plaza. Pragmatica. In: MUSSALIM, Fernanda e BENTES, Anna Christina
(Orgs.).Introducao alinguistica: dominios s fronteiras. v.2.5ao Paulo: Cortez, 2001.
POSTER. Disponivel em<http://poster.genstab.ru>. Acessoem 21-01-2008.
PROPAGANDAPOSTERS. Disponivel em <http://www.propagandaposters.us>.
Acessoem 21-01-2008.

PURL. Disponivel em<http://purl.pt>. Acessoem 21-01-2008.
ROYALALBERTAMUSEUM. Disponivel em<http://www.royalalbertamuseum.ca>.
Acessoem 21-01-2008.

133



PLAZA, Julio. Tradugao intersemiética. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001.

SANTAELLA, Lucia. A assinatura das coisas: Peirce e a literatura. Rio de Janeiro,
Imago, 1992

SANTAELLA, Lucia. A percepgao: uma teoria semidtica. Sao Paulo: Experimento,
1993.

SANTAELLA, Lucia. Estética: de Platao a Peirce. 2. ed. Sao Paulo: Experimento, 1994.
SANTAELLA, Lucia. Semiética aplicada. Sao Paulo: Pioneira Thomsom Learning,
2005.

SANTAELLA, Lucia. O que é semiotica. Sao Paulo: Brasiliense, 1999.

SANTAELLA, Lucia; WINFRIELD, N6th. Imagem: cognicao, semidtica, midia. 2. ed.,
Sao Paulo:lluminuras, 1999.

SAUSSURE, F. Curso delingiiistica geral. Sdo Paulo: Edusp, 1990.
SECONDWORLDWARHISTORY. Disponivel
em<http://www.secondworldwarhistory.com>. Acesso em 21-01-2008.

SILVA, Silvano Alves Bezerra da. Estética utilitaria: interacao através da experiéncia
sensivel com a publicidade. Sdo Leopoldo, RS: Unisinos/Programa de Pos-
graduacdo em Ciéncias da Comunicacéo (tese doutoral), 2005.

SILVEIRA, Jane Rita. A Imagem: e comunicacao. In: Linguagem em
(Dis)curso, volume 5, niUmero especial, 2005.

SILVEIRA, LauroF. B. Curso de semidtica geral, Sdo Paulo, Quartier Latin, 2007.
THIRD-REICH-BOOKS. Disponivel em<http://www.third-reich-books.com>. Acesso
em21-01-2008.

THOMPSON, John B.Ideologia e cultura moderna. Petropélis, Vozes, 1998.
TODORQYV, Tzvetan; DUCROT, Oswald. Dicionario enciclopédico das ciéncias das
linguagens. Sao Paulo: Perspectiva, 1998.

VILCHES, Lorenzo. La lectura de la imagen: prensa, cine e television. Barcelona:
Paidds, 2008.

WALTHER-BENSE, Elisabeth. A teoria geral dos signos. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000.
WORLD-WAR. Disponivel em<http://www.world-war.com>. Acessoem 21-01-2008.
WOLRDWART1. Disponivel em<http://www.worldwarl.com>. Acesso em 21-01-
2008.

134






	Página 1
	Página 2
	Página 3
	Página 4
	Página 5
	Página 6
	Página 7
	Página 8
	Página 9
	Página 10
	Página 11
	Página 12
	Página 13
	Página 14
	Página 15
	Página 16
	Página 17
	Página 18
	Página 19
	Página 20
	Página 21
	Página 22
	Página 23
	Página 24
	Página 25
	Página 26
	Página 27
	Página 28
	Página 29
	Página 30
	Página 31
	Página 32
	Página 33
	Página 34
	Página 35
	Página 36
	Página 37
	Página 38
	Página 39
	Página 40
	Página 41
	Página 42
	Página 43
	Página 44
	Página 45
	Página 46
	Página 47
	Página 48
	Página 49
	Página 50
	Página 51
	Página 52
	Página 53
	Página 54
	Página 55
	Página 56
	Página 57
	Página 58
	Página 59
	Página 60
	Página 61
	Página 62
	Página 63
	Página 64
	Página 65
	Página 66
	Página 67
	Página 68
	Página 69
	Página 70
	Página 71
	Página 72
	Página 73
	Página 74
	Página 75
	Página 76
	Página 77
	Página 78
	Página 79
	Página 80
	Página 81
	Página 82
	Página 83
	Página 84
	Página 85
	Página 86
	Página 87
	Página 88
	Página 89
	Página 90
	Página 91
	Página 92
	Página 93
	Página 94
	Página 95
	Página 96
	Página 97
	Página 98
	Página 99
	Página 100
	Página 101
	Página 102
	Página 103
	Página 104
	Página 105
	Página 106
	Página 107
	Página 108
	Página 109
	Página 110
	Página 111
	Página 112
	Página 113
	Página 114
	Página 115
	Página 116
	Página 117
	Página 118
	Página 119
	Página 120
	Página 121
	Página 122
	Página 123
	Página 124
	Página 125
	Página 126
	Página 127
	Página 128
	Página 129
	Página 130
	Página 131
	Página 132
	Página 133
	Página 134
	Página 135

