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RESUMO

Este trabalho se inscreve num movimento recente de pesquisas em Anélise do Discurso
de linha francesa (AD) que investiga o discurso artistico. Seu objetivo foi analisar como
se constituem efeitos de sentidos da série Chapeuzinho Vermelho do artista plastico
pernambucano Francisco Brennand. Nosso estudo propde assim analisar o discurso que
se inscreve no campo da arte enquanto discurso, marcado por um lugar de dizer da
histdria e ideologia, considerando a nogdo de corpo como uma materialidade discursiva,
assim como a arte, situando-os entre a lingua e o sujeito, constitutivo de sentidos. Nosso
corpus foi constituido por 40 telas da série intitulada Chapeuzinho Vermelho do artista
plastico pernambucano Francisco Brennand, a fim de analisar as tramas de sentidos
possiveis que se realizam nestes discursos e 0s gestos de interpretacdo que se instauram
nas obras do artista, possibilitando novos dizeres. Para tanto, nossa reflexao recaiu sobre
a observacdo do funcionamento discursivo da série, do processo de producdo de
sentidos diante da influéncia da exterioridade na constituicdo das formagdes discursivas
e ideoldgicas que se marcam no discurso da série; do modo como o funcionamento da
memoria discursiva implica sentidos nela e de que forma a nocdo de corpo pode ser
explorada nestas, a fim de buscarmos o entendimento de como estes discursos
funcionam e produzem sentidos. Nosso objetivo é compreender e analisar 0 modo como
se constituem os efeitos de sentidos da série e pretendemos compreender a relacéo
discursiva da imagem através dos objetivos especificos: Observar a formacao discursiva
possivel no funcionamento da série; Considerar o modo como a memoria discursiva
implica na significacdo dos sentidos, através dos movimentos parafrasticos e
polissémicos e Analisar o discurso do corpo nas obras do artista plastico pernambucano.
Resultando, dessa maneira, nos possiveis gestos de interpretacdo do corpo imagem e
suas formagGes imaginarias a respeito do corpo feminino e suas representacfes. Além
disso, observamos que o trabalho pressupde a perene incompletude dos fatos da
linguagem, compreendendo que o dizer sempre serd ponto de deriva para outros
sentidos. 1sso nos permite afirmar que o processo de producdo de sentidos das telas, por
sua natureza verbo-visual, ocorre a partir da relacdo entre suas condi¢des imediatas de
producdo e o interdiscurso, elementos constitutivos do discurso. Assim, através da
rememoracdo dos fatos e dos discursos, materializados nas imagens, acreditamos que
esta pesquisa contribui para refletirmos sobre a importancia da mobilizacdo da memdria
que intervém na producdo de sentidos nas telas, articulando a AD e a arte.

Palavras-chave: Andlise do Discurso. Francisco Brennand. Efeitos de sentidos. Corpo e
memoria. Memoria Discursiva.



ABSTRACT

This work is part of a recent research movement in French Speech Analysis (AD) that
investigates artistic discourse. His objective was to analyze how the effects of senses of
the series Little Red Riding Hood by the artist Pernambuco Francisco Brennand
constitute. Our study thus proposes to analyze the discourse that is inscribed in the field
of art as discourse, marked by a place of saying of history and ideology, considering the
notion of body as a discursive materiality, as well as art, situating them between the
language and the subject, constitutive of meanings. Our corpus consisted of 40 screens
from the series entitled Little Red Riding Hood by the artist from Pernambuco,
Francisco Brennand, in order to analyze the plots of possible meanings that are realized
in these speeches and the gestures of interpretation that are established in the works of
the artist, making possible new words. In order to do so, our reflection was based on the
observation of the discursive functioning of the series, on the process of producing
meanings in the face of the influence of exteriority on the constitution of the discursive
and ideological formations that are marked in the discourse of the series; the way in
which the functioning of discursive memory implies senses in it and in what way the
notion of body can be explored in these, in order to seek the understanding of how these
discourses function and produce meanings. Our objective is to understand and analyze
the way in which the effects of senses of the series are constituted and we intend to
understand the discursive relation of the image through the specific objectives: To
observe the possible discursive formation in the series functioning; Consider how the
discursive memory implies the signification of the senses, through the paraphrastic and
polysemic movements and Analyze the discourse of the body in the works of the plastic
artist from Pernambuco. Resulting, in this way, in the possible gestures of interpretation
of the image body and its imaginary formations regarding the female body and its
representations. In addition, we observe that the work presupposes the perennial
incompleteness of the facts of the language, understanding that the saying will always
be point of drift towards other senses. This allows us to affirm that the process of
production of the senses of the screens, by its verbal-visual nature, occurs from the
relation between its immediate conditions of production and the interdiscourse,
constitutive elements of the discourse. Thus, through the recollection of facts and
discourses, materialized in the images, we believe that this research contributes to
reflect on the importance of the mobilization of memory that intervenes in the
production of meanings on the screen, articulating AD and art.

Keywords: Discourse Analysis. Francisco Brennand. Effects of senses. Body and
memory. Discursive Memory.
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INTRODUCAO

Nosso objetivo principal é compreender e analisar 0 modo como se constituem
efeitos de sentidos da série Chapeuzinho Vermelho, do artista plastico pernambucano
Francisco Brennand. Pretendemos contribuir, com esta tese, para uma reflexdo sobre a
importancia de se pensar mais analises com discursos imageéticos. Acreditamos que esse
é um territério que precisa ser mais explorado pelos analistas de discurso e que deve,
cada vez mais, ser descoberto entre as diferentes praticas de linguagem da AD.

As discussOes presentes nesta tese sdo, de certa forma, € uma continuidade da
pesquisa de Mestrado, a qual nos permitiu pensar a imagem como discurso, na
perspectiva da Anéalise do Discurso (AD), assim como refletirmos sobre a relacdo
constitutiva da imagem de modo heterogéneo e que fazem surgir sentidos de acordo
com a Formagdo Discursiva e as diferentes posicdes-sujeito em que ela pode estar
imersa.

Ao provocar tais deslocamentos, pretendemos compreender a relagdo discursiva
da imagem; 0s nossos objetivos especificos visam a: 1) Observar a formacéo discursiva
sobre o corpo feminino da série, buscando perceber dois movimentos na producgédo de
sentidos: o do mesmo e o do diferente; 2) Considerar o modo como o funcionamento da
memoria implica na significacdo dos sentidos, isto é, quais sdo os efeitos de sentido que
o funcionamento do interdiscurso produz para os interlocutores, através dos
movimentos parafrasticos e polissémicos, por meio do discurso cristalizado na
literatura a respeito da historia de Chapeuzinho Vermelho, relacionando-as aos gestos
de interpretagéo do artista Brennand; 3) Analisar o discurso sobre o corpo nas telas do
artista plastico pernambucano, compreendendo suas formacgdes imaginérias a respeito

do corpo feminino e suas representagdes.

O que nos instiga em nosso corpus é entender que a materialidade imagética
também é constitutiva de sentidos e os produz desvinculada da materialidade verbal. E
possivel tecer gestos de interpretacao e visualizar os sentidos produzidos pela imagem.

Observamos que no funcionamento do discurso imagético, os efeitos de sentido
sdo produzidos e se rompem da mesma maneira que qualquer outro discurso e possui
qualidades polissémicas e ndo transparentes. Outros fundamentos importantes da AD

para nosso trabalho foram as nog6es de Parafrase e Polissemia. Orlandi nos lembra que
13



“a linguagem se faz na articulacdo desses grandes processos”, que ha tensdo constitutiva
do discurso: a parafrase e a polissemia; 0 mesmo e o diferente (ORLANDI, 1987,p.27).
Também foi importante para nosso trabalho a nocdo de imagem como materialidade
significante nos processos discursivos analisados.

Outro fator que procuramos trazer foi como a imagem constrdi seus trajetos de
memoria, tentamos mostrar que imagem e memoria estdo ligadas. A imagem pode
escapar a qualquer interpretacdo determinada e tem um ndmero infinito de sentidos. Ela
constitui sua materialidade significante em sua formulacdo, também compreendemos
que ela possui uma perspectiva materialista e o trabalho simbolico sobre o significante.
Contudo, também possui equivocidade o que nos permite olhar para a oposicdo na sua
falta, o que desloca sentidos na imagem em seus trajetos de memoria. Trabalharemos
tais noc¢des, assim como seu constructo tedrico, no capitulo 1.4 desta tese.

Buscamos também refletir que a arte também € discurso e nos apoiamos nas
palavras de Orlandi, a sustentacdo necessaria para nossa consideracdo: “dizer nao ¢
apenas informar, nem comunicar, é também reconhecer pelo afrontamento ideoldgico.
Tomar a palavra é um ato dentro das relagdes de um grupo social” (ORLANDI, 2009,
p.34). Deste modo, durante o processo de andlise de um objeto artistico, hd essa
inquietacdo, na relagdo do sujeito com a obra, 0 que se constitui num ato. E desta
maneira que entendemos a arte como discurso.

Na sequéncia deste trabalho, trataremos o corpo pelo viés do gesto de
interpretacdo do ponto de vista da AD que determina dire¢fes de sentidos, pois o olhar é
sempre olhar pelo discurso. Assim, para nds, “o corpo seria o lugar de simbolizagéo
onde se marcariam os sintomas sociais e culturais desses equivocos — tanto os da lingua
quanto os da historia” (LEANDRO FERREIRA, 2013, p. 78).

E através dele que poderemos visualizar o sujeito. O corpo é efeito de
linguagem. O corpo discursivo “se constroi pelo discurso, configura-se em torno de
limites e se submete a falta” (Ibidem, p. 78). O corpo € o lugar da falha estruturante,
falta que se completa pela auséncia. Porém o que desliza no corpo é estruturante do
sujeito, enquanto sujeito inserido em exterioridade.

O corpo na perspectiva discursiva é entendido por nés como uma linguagem,
como uma forma de subjetivacdo e, por isso mesmo, tem relacdo préxima ao discurso.
Logo, corpo e discurso se inter-relacionam no campo da AD, pois vemos 0 corpo da
mesma maneira que pensamos o discurso, conforme refletido por Pécheux (2010),

14



alicercado na relacdo entre linguagem, histéria e ideologia e na concepcao de um sujeito
interpelado e afetado pelo inconsciente. Por esse viés, encontramos espago para
inscrever 0 corpo como um objeto discursivo, submetido a complexa rede de
formulagdes com que lidamos nesse tenso campo discursivo e todo capitulo trés da tese
esta dedicado a ele.

Elegemos como objeto analitico quarenta exemplares pictoricos da série do
artista plastico Francisco Brennand cujo titulo é Chapeuzinho Vermelho. Entre os
guestionamentos a que nos propomos a buscar novas perspectivas, para o entendimento
acerca dos funcionamentos dos modos de significar das imagens e seu jogo de meméria
discursiva, colocamos alguns guestionamentos iniciais que norteardo nosso trabalho de
investigacdo: a) Quais Formagdes Discursivas a série “Chapeuzinho Vermelho”
carrega?; b) E possivel compreender uma memodria discursiva na série Chapeuzinho
Vermelho de Francisco Brennand?; c¢) O corpo, pensado na imagem artistica em sua
materialidade ndo-verbal, é um fator que também determina o efeito de sentido das
telas?; d) Como se produzem as formacdes imaginarias a respeito do corpo feminino e

suas representagdes?

Assim para alcancarmos uma analise discursiva possivel da maneira como se
constituem os efeitos de sentidos da série Chapeuzinho Vermelho pintada por
Francisco Brennand, é possivel pensar, de forma descritiva e analitica, maneiras de
realizar analises de imagens em AD, sem se ancorar ao verbal. Tal discussdo que ao
longo do século s6 admitia essa ancoragem, torna-se para nos possivel.

Reconhecemos na nossa pratica analitica a imbricacdo destas materialidades
significantes fazendo o recorte analitico através de quatro trajetos tematicos, bem como
recortes analiticos das imagens, tentando explorar sua relagdo com a memdria
discursiva. Buscaremos os sentidos da materialidade significante das imagens em seus
lugares de inscricdo. Ou seja, matéria significante atravessada pelo historico e pelo

social que produzem efeitos de sentidos.

Esperamos desta forma, realizar um gesto de interpretacdo das telas pela propria
imagem na ordem discursiva. Desse modo, nosso recorte do corpus considera as
inscri¢des historicas, sociais e ideoldgicas da imagem assim como sua caracteristica. Ou
seja, tentamos assumir a pluralidade deste discurso e seus diferentes funcionamentos,

em sua composicdo material, observando como este discurso artistico funciona.
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Neste contexto, ao buscar as materialidades destes dizeres, tomamos como base
teorica principalmente Pécheux, Courtine, Orlandi e Ferreira como textos fundantes da
teoria da AD. Principalmente Pécheux e Courtine, em suas formula¢6es dos conceitos
analiticos e possibilidades de andlise de diferentes materialidades significantes, entre
elas, a imagem. Orlandi, por todas as contribuicBes e avancos da AD no Brasil. Ferreira
pela importantissima e incalculavel contribuicdo de pensar o corpo também como
materialidade significante na AD brasileira.

A importancia de realizarmos esta pesquisa se justifica principalmente pela
finalidade de contribuir, tanto com a AD, quanto com as analises na area do ndo-verbal,

no que diz respeito ao desenvolvimento de dispositivos analiticos.

A organizacdo capitular procura percorrer questdes tedricas e analiticas do
campo do discurso, do percurso da arte e da imagem como materialidade significante e
do corpo. A primeira parte da tese procura discutir algumas nocdes teoricas basilares da
Anélise do Discurso como a Parafrase e a Polissemia, Formacdes Discursivas, a
imagem e seus trajetos de memoria. No Percurso da Arte fizemos um resgate histérico
dos dizeres da arte no decorrer dos séculos e como eles marcaram cada periodo,
discorremos um pouco sobre a arte como discurso e a imagem como materialidade

significante.

Ja em Corpo na perspectiva discursiva, intentamos compreender o corpo pelo
viés do gesto de interpretacdo do ponto de vista do discurso da AD que determina
direcdes de sentidos; ou seja, 0 corpo é tratado como uma linguagem, como uma forma
de subjetivacdo e, por isso mesmo, tem relacdo discursiva. Também discorremos sobre
0 corpo imagem e sua materialidade discursiva, o discurso do corpo que no caso do
nosso corpus interpretamos como se ddo essas representacdes do corpo feminino no
mundo contemporaneo o que nos solicita que percorramos um caminho, pela histéria,

de que modo ele foi pensado e produzindo sentidos ao longo dos tempos.

Aos tratamos, posteriormente, do nosso percurso metodoldgico, tecemos um
breve histérico sobre o artista plastico Francisco Brennand e a série titulada
Chapeuzinho Vermelho a qual é nosso corpus de analise. Em Corpus e Dispositivo
Analitico, retomamos algumas questdes pertinentes as telas que compdem a série, das

quarenta obras, recortamos vinte e uma telas que fazem parte do nosso corpus, a fim de

16



tentarmos mobilizar os conceitos fundantes de nossa analise, seguindo com a descricao
e gestos de interpretacfes pontuando as inscri¢des das obras no cenério social, historico

e ideoldgico em que estdo imersas.
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1 ANALISE DO DISCURSO

Este capitulo se propGe a tracar um panorama da Andlise do Discurso de linha
francesa (doravante AD), enfatizando suas principais concepcdes tedricas, marcando,

em especial, os conceitos selecionados para esta tese.

A AD despontou no ano de 69 na Franga num momento de luta politica. Essa nova
tendéncia do pensamento linguistico, preocupada com a questdo do sentido, estd
diretamente ligada ao filésofo Michel Pécheux (MALDIDIER, 1994), e se representa a
partir de deslocamentos com relagdo a elementos provenientes de trés areas de

conhecimento diferentes: a Linguistica, a Psicanalise e o Materialismo Historico.

Com a contribuicdo desses trés dominios disciplinares do século XX, surgiu a
Analise de Discurso, uma disciplina de entremeio, discutindo sobre a lingua(gem) nas

correlages entre a diferenca das caracteristicas tedricas destas disciplinas.

Chamo de entremeio essas formas de disciplinas que ndo sdo, ao meu ver,
interdisciplinares. Elas ndo se formam entre disciplinas, mas nas suas
contradi¢Ges. A AD trabalha no entremeio, fazendo uma ligagdo, mostrando
gue ndo ha separacdo estanque entre a linguagem e sua exterioridade
constitutiva (ORLANDI, 2012, p. 24-25).

A AD trata da opacidade nas trés regides do conhecimento: no marxismo, a nao
transparéncia na historia; na psicanalise, a nao transparéncia do sujeito; e na linguistica,
a ndo transparéncia da lingua.

No que concerne a Linguistica, Pécheux (1969) critica inicialmente o fato de
terem feito dela a ciéncia piloto no campo das Ciéncias Sociais, a partir do conceito de
lingua como sistema ou estrutura tomado como objeto de estudos. O fundador da AD
discordava dessa primazia atribuida a lingua, porque a acepcdo cientifica de Saussure
excluia do campo da Linguistica elementos fundamentais referentes as relacfes entre a
linguagem e o seu exterior. Como afirma Orlandi, ao retomar a critica feita por Pécheux
(1969):

A linguistica, na vaga do estruturalismo, se colocou como ciéncia piloto das
ciéncias humanas. Como retorno, foram-lhe colocadas questBes que se
originam nessa sua relagdo com as outras ciéncias. No entanto, elas ficaram
sem resposta, pois para se constituir nesse lugar, a linguistica teve,
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justamente, de se livrar disso que interessa mais de perto as outras ciéncias
humanas e sociais e que diz respeito & relacdo da linguagem com a
exterioridade (ORLANDI, 2008, p. 33).

Assim, a Linguistica se constitui pela afirmativa da transparéncia da linguagem:
ela tem seu préprio objeto, a lingua, e esta tem sua ordem propria. Por sua vez, a AD
atravessa esse efeito da transparéncia da linguagem, da literalidade do sentido,
identificando sua opacidade, seus efeitos de sentidos diversos e variantes, analisando
como o sujeito é interpelado pela ideologia e assim, desnaturalizando o que parece
evidente.

Com relacdo a Psicanalise, podemos dizer que a teoria psicanalitica de Lacan
sempre foi tratada de modo discreto por Pécheux, entretanto, essa influéncia de Lacan
na AD sempre foi, a0 mesmo tempo, encoberta e decisiva. Isto pode ser observado na
proposta do quadro epistemoldgico geral da AD sugerido por Pécheux e Fuchs
(PECHEUX [1969], 2010 p.160), onde lemos:

Ele [0 quadro epistemoldgico] reside, a nosso ver, na articulagdo de trés
regides do conhecimento cientifico:

1. O materialismo histérico, como teoria das formagdes sociais e de suas
transformacdes, compreendida ai a teoria das ideologias;

2. A linguistica, como teoria dos mecanismos sintaticos e dos processos de
enunciagdo ao mesmo tempo;

3. A teoria do discurso, como teoria da determinacédo historica dos processos
semanticos.

Oriundo dos marxistas, vém o Materialismo Historico, de onde deriva a ideia da
viabilidade de tratar os fatos histéricos como constitutivos da propria cientificidade que
uma ciéncia das Formacgdes Sociais necessitava. Na historicidade que atravessa 0s
processos sociais que se enlagam compondo as condi¢des de produgdo de uma dada
formacdo social estd a sustentacdo cientifica para as ciéncias sociais conseguirem ver
além da pratica técnica e empirica. Esse fundamento permite a AD conceber o sentido
como correlacionado, unido a um ja-l& inscrito no interdiscurso. Pécheux [1975] (2009)
aponta para a segunda e maior contribuicdo do marxismo a Andlise de Discurso: a

ideologia como elemento que subjaz a todo processo de inicio de uma ciéncia.
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No ambiente estruturalista instavel dos anos 1960, ha o inicio da teorizacdo que
vai, ao longo da obra de Pécheux, solidificar essa relacdo de filiagdo da AD ao
Materialismo Histdrico, colocando como centro de interesse “a superestrutura
ideologica em sua ligacdo com o modo de producdo que domina a formacdo social
considerada”. (PECHEUX, 2010, p. 162)

E entendido que o grande feito resultante da reflexdo com relagdo a entrada da
nocdo de ideologia nas ciéncias da linguagem foi possibilitar a Pécheux dar maior
sustentacdo a volubilidade da linguagem, exatamente pela demarcacao do ideoldgico. A
nocdo marxista fundamental exprime nos trabalhos de Pécheux, uma filiacdo madura,
capaz de recuperar fundamentos sem por eles se deixar iludir. Este modo de filiacdo esta
contemplado no texto de Pécheux, em que se explicitam de maneira mais clara as
relacdes entre linguistica e 0 modo de producdo que governa a formacdo social
considerada. A ideologia e a linguagem estabelecem, assim, elos que véo se adelgando

ao longo do percurso teérico até entrelacarem-se num ndo-todo que compde objetos.

Ainda que o estruturalismo marque o tempo das conexdes fundadoras, ele nado
significa a grade estrutural que seria capaz de aprisionar. Ele serve sim como lugar de
onde Michel Pécheux questiona exclusdes e/ ou separacbes que a filiagdo de tal
paradigma provoca, trazendo, assim, para o campo dos estudos da lingua(gem) a
ideologia, adotada como constitutiva. Como ja se apontou, inicia-se a perseguir o ponto
onde a ciéncia e a ideologia podem constituir ‘uma subjetividade ndo subjetivista’
(PECHEUX, 2009, p. 121).

E a partir do Materialismo Histérico que é feita a sugestdo de novos objetos, no
caso do discurso, abertamente posta no tocante a ideologia. Assim, este materialismo é
uma teoria das formacdes sociais e de suas mudancas, compreendendo a conjetura das
ideologias. Assim, falar no legado do materialismo histérico é também pensar no real
afetado pelo simbdlico da historia. “O homem faz histdria, mas esta também néo é
transparente a ele” (ORLANDI, 2008, p. 35-36). Portanto, a producédo de sentidos se da

na unido da lingua com a histéria. Forma linguistico-historica.

Este panorama de proposi¢cdo de um deslocamento tedrico que ndo mais discuta
0 que o texto significa, mas como ele significa, reintegrando o sujeito a lingua e

despontando a existéncia de uma relacdo entre a linguagem e sua exterioridade
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constitutiva € a proposta da Analise de Discurso. Segundo Courtine, a Analise de
Discurso ¢ o “lugar de multiplas tensdes. Estd dividida entre algumas maneiras de
trabalho que a arrasta para a linguistica e outras que a orientam para o lado da historia”
(COURTINE, 2006, p. 44).

Assim, a AD interessa observar a lingua funcionando e produzindo sentidos por
e para sujeitos, colocando em xeque a noc¢do de interpretagdo em funcédo da nogéo de
compreensdo. Quando se interpreta ja se esta preso em um sentido. “A compreensdo
procura a explicitacdo dos processos de significacdo presentes no texto e permite que
possam “escutar”, capturar outros sentidos que ali estdo, compreendendo como eles se
constituem” (ORLANDI 2012, p. 26).

A lingua, o inconsciente e a ideologia estdo todo o tempo imbricados, € esse
atravessamento que permite entender que sujeito e sentido se constituem se
constituindo, ou seja, a forca do inconsciente/ideologia vai se marcar em algum lugar na
memoria. E nesse lugar que sujeito, linguagem e situagdo produzem as relacdes de
sentido e, assim, produzem as subjetividades. “Pensando-se a subjetividade, podemos
entdo observar os sentidos possiveis que estdo em jogo em uma posicdo entre outras,
subjetivando-se na medida mesmo em que se projeta de sua situacdo (lugar) no mundo
para sua posi¢ao no discurso”. (ORLANDI, 2012c, p. 99).

O discurso, ainda segundo Orlandi (2012b), é o lugar onde se observa a
correlacdo entre a lingua e a ideologia, e como a lingua produz sentido por/para sujeitos.
Portanto, como nos ensina Pécheux [1975] (2009), o discurso é efeito de sentido entre
interlocutores, os efeitos se ddo em funcdo de que os sujeitos sdo afetados por memorias
discursivas e pela ideologia.

Compreender como um discurso produz sentidos implica observar a relacédo
deste com o sujeito e a ideologia. Trabalhando, assim, na reunido desses campos do
saber, a Andlise de Discurso perpassa em suas fronteiras e produz um novo corte de
disciplinas, ao instituir um novo objeto que vai afetar essa configuracdo de
conhecimento em sua totalidade: o discurso e como ele produz sentidos.

Dessa forma, é admissivel entender que para que o discurso signifique sempre
haverad a estreita afinidade que a memdria discursiva mantém com 0S processos

parafrasticos e polissémicos requeridos pela AD. Tais processos estdo conexos ao

21



sentido quanto a natureza do processamento de producdo do discurso. Conforme
Orlandi, (2001, p. 36), “todo discurso se faz na relacdo de tensdo: entre 0 mesmo e 0
diferente.” Iremos detalhar no proximo tépico esta relacdo imbricada que ambos

possuem no discurso.

1.1 O mesmo e o diferente no discurso

De acordo com a perspectiva da AD, ndo podemos desvincular o discurso da
memdria discursiva. O que procuramos analisar é o efeito que os discursos produzem
dentro da historicidade, ou seja, os deslocamentos possiveis, segundo 0s momentos
histdricos que afetam os sujeitos. O significado do “mesmo” pode ter regularidade; ja o
efeito de sentido, jamais tera. Ele estd no discurso porque esté na lingua em relagédo ao
sujeito e a histéria que o utiliza e o compartilha numa determinada sociedade, num

determinado contexto historico e ideoldgico.

Entendemos, que se dedicar a0 mesmo e ao diferente no discurso das telas de
Brennand, conforme proposto nas andlises que trazemos nesta Tese, é descobrir
retomadas e/ou disjuncdes nada acomodadas, uma vez que se trata de conflitos pela

regularizacdo e predominio de sentidos.

sob o 'mesmo' da materialidade da palavra abre-se em meio ao jogo da
metafora como outra possibilidade de articulagdo discursiva. Uma espécie de
repeticdo vertical, em que a memoria se volta sobre si mesma, esburacando-
se, perfurando-se antes de se desdobrar em parafrase (PECHEUX, 2010, p.
65).

Poderiamos dizer que a retomada parafrastica se estabelece a partir da FD,
Formacdo Discursiva, nocdo que sera abordada no proximo tépico. A paréfrase é o
movimento do discurso que autoriza ao analista 0 gesto de observar e descrever
funcionamentos regulares, associando-os. Porém, essa nova enunciacdo do "mesmo"
n&o ¢ apenas a simples repeticdo. E necessario considerar que o produto desse processo
de formulacdo parafrastica - a parafrase - ndo pode ser abreviado geralmente a pura e

simples repeticdo, pois a enunciagdo possui um carater de irrepetibilidade.

A relacgdo entre paréfrase e polissemia, necessaria aos discursos, € a que permite

“a fluidez dos sentidos” (ORLANDI, 1998), por meio do jogo entre 0 mesmo e 0
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diferente; da reproducdo do mesmo, no caso dos movimentos parafrasticos, e de
rupturas, deslocamentos nos processos de significagdo, no caso dos processos
polissémicos. Nos termos de Orlandi (2012, p. 36): “é nesse jogo entre parafrase e
polissemia, entre 0 mesmo e o diferente, entre o ja-dito e o a se dizer que os sujeitos e

o0s sentidos se movimentam, fazem seus percursos, se significam”.

O movimento entre o diferente e 0 mesmo (polissemia e parafrase, dessa
maneira), revela como se efetiva o direcionamento da interpretacdo (gestos de leitura)
na materialidade discursiva no trabalho de producdo de memoria constitutiva - quando
gerada pela autoria coletiva (o diferente) e institucionalizada (0 mesmo), quando
originalizada pela autoria individual - desde que tal memoria seja ilusoriamente
legitimada no todo da organizagdo social . (ORLANDI, 2003, p.168).

Deste modo, o funcionamento discursivo das obras que tragcamos para analise se
da a luz da tensdo, constitutiva da linguagem, entre parafrase e polissemia. Notamos
que o diferente esta mais visivel e presente neste funcionamento discursivo da arte, ao
mesmo momento em que parte do processo de producdo de sentidos, ora produz
sentidos na regularidade, ora no diferente. Os sentidos parecem deslizar e as obras
constituem uma falha no ritual da significagcdo, desestabilizando, um “mundo

semanticamente normal”, conforme Pécheux (2008, p. 34).

Sendo assim, segundo Orlandi (1984), “os sentidos ndo 'pertencem' a nenhum
interlocutor, mas € produzido, enquanto efeito, no discurso constituido pelos/nos dois
interlocutores em interacdo (ORLANDI, 1984, p. 16). Esse 'dizer para alguém' é uma
pratica social que se realiza pelo imaginéario: é o jogo de imagens constituido em torno
dos espacos de onde se fala que precisa ser observado no procedimento histérico da

producéo de sentidos.

Orlandi também afirma ser “dificil tracar fronteiras bem definidas entre o
mesmo e o diferente, quando se pensa a linguagem do ponto de vista do discurso, dado
que o funcionamento mesmo da linguagem se fundamenta numa tensdo permanente
entre tais processos” (idem, 2012, p. 36). Os primeiros seriam “aqueles por meio dos
quais em toda enunciagdo existe sempre algo que se mantém, ou seja, o dizivel, a
memoria”; os segundos seriam responsdveis “pelo deslocamento, pela ruptura de

processos de significacdo”.
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Se, de um lado, a parafrase representa o retorno aos mesmos espacos de dizer, se
pelo processo parafrastico se produzem formulacdes diferentes do mesmo dizer
sedimentado, estabilizado; de outro, 0s processos polissémicos “jogam com 0
equivoco”, produzindo 0 movimento dos sentidos. A “con-fusdao” entre estes dois
processos nao fica sujeita a diferengca no discurso. “Confusos, pois obscuros e
transparentes, misturados ou combinados, difusos ou dispersos. O ‘mesmo’ e o
‘diferente’ as vezes ndo sdo passiveis de distin¢do no discurso”. (ORLANDI, 2008, p.
50-51).

Apesar das materialidades discursivas serem erguidas na formulacdo do mesmo,
parafraseando tudo o que ja foi vivenciado (ouvido, lido, aprendido, intuido, percebido,
entre outras acGes), em determinados momentos é possivel conseguir uma ruptura e
experimentar um novo sentido no dito. E é nesse jogo que 0s sujeitos e os sentidos se

movem, fazem seus percursos e seguem se (re)significando.

Ainda é pertinente acrescentar que:

se o real da lingua ndo fosse sujeito a falha e o real da histéria ndo fosse
passivel de ruptura, ndo haveria transformacdo, ndo haveria movimento
possivel, nem dos sujeitos, nem dos sentidos. E porque a lingua é sujeita ao
equivoco e a ideologia é um ritual com falhas que o sujeito, ao significar, se
significa. Por isso, dizemos que a incompletude ¢é a condi¢do da linguagem:
nem o0s sujeitos, nem os sentidos, logo, nem o discurso, j& estdo prontos e
acabados (ORLANDI, 2012, p.37).

Orlandi também enfatiza que os sentidos do discurso se ddo pela deriva da
distingdo mesmo/diferente. “Situacao particular de significacdo em que jogam o sentido
e o0 seu duplo: in-diferenca, in-significancia, in-disciplina, in-constancia” (ORLANDI,
2008, p. 51). O jogo da parafrase e da polissemia atua fundamentalmente no
estabelecimento do um, do mesmo e da permanéncia do sentido. A verticalidade (o

interdiscurso, o repetivel), ao mesmo tempo, afixa e desconserta qualquer origem.

De tal modo, “a producdo de sentido € estritamente indissociavel da relagdo de
parafrase entre sequéncias tais que a familia parafrastica destas sequéncias constitui o

que se poderia chamar a ‘matriz do sentido’. (PECHEUX, 2010, p. 167). Tal afirmac&o
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de que a parafrase é a matriz do sentido também é citada por Orlandi ([1999] 2013,
p.38) que diz que “ndo ha sentido sem repeticdo, sem sustentacdo no saber discursivo, e
o diferente “¢ a fonte da linguagem um vez que ela é a propria condi¢do de existéncia
dos discursos pois se 0s sentidos — e 0s sujeitos — ndo fossem mdaltiplos, ndo pudessem

ser outros, ndo haveria necessidade de dizer”.

A autora diz que “o mesmo € a sincronia de circulac@es distintas de significado
no préprio objeto simbolico. Assim, o sujeito e os sentidos, pelo mesmo, estdo sempre
tangenciando o novo, o0 possivel, o diferente, produzindo novos sentidos,
deslocamentos, rupturas, efeitos do jogo da lingua inscrito na materialidade da histéria”
(ORLANDI, 2012, p. 38-39).

Descreveremos, assim, este funcionamento, em nossas analises, mostrando um
pouco da sua amplitude, seus desdobramentos, seus diversos modos de deslizar
sentidos. Assim, sera possivel verificar que nas obras ocorrem retomadas de pontos

parafrasticos em movimentos polissémicos.

Além disso, temos também a nocao de producéo discursiva de sentidos na AD
que afirma que ao dizer, o sujeito esta sempre significando (ou, interpretando o real da
historia ou realidade), retomando e renovando os processos de significacdo constitutivos
de sua historicidade. “O sentido se torna, visivel pela instituicdo, pelo consenso social”
(ORLANDI, 2007, p.158). O sujeito ao formular seus sentidos, inscreve-se

necessariamente no interdiscurso (no ja-dito).

Tal formulagdo é determinada pela memoria (ORLANDI, 2007, p. 143) que
mobiliza sentidos. Este processo de producdo discursiva tem sua materialidade na
ordem do discurso, ao relacionar a ligacdo entre lingua e histéria, ambas
inseparavelmente em movimento. E mais, tal movimentacgéo resulta da tensdo entre o
mesmo e o diferente, conflito que coloca a linguagem em funcionamento no processo de

producdo de sentidos.

E um processo que abrange, para além das formas de producéo de sentidos nas
relacdes sociais imediatas (relaces de for¢a de uma dada formacéo social), os sentidos
precedentes, os conflitos existentes e o ‘futuro’ do processo significativo. Isto €, em uma
formacédo social historicamente determinada, sendo a base linguistica a mesma, 0s

sentidos produzidos sdo diferentes, conforme as posigdes discursivas.
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Pécheux (2009) diz que o sentido é sempre uma palavra, uma expressao, uma
proposicdo, por outra palavra, expressdo ou proposicao; e esse relacionamento, essa
superposicao, essa transferéncia (meta-phora), pela qual elementos significantes passam
a se confrontar, de modo que se “revestem de sentido”, ndo poderia ser pré-determinada
por propriedades da lingua (por exemplo, ligacGes “linguisticas” entre sintaxe e 1éxico);
isso seria justamente admitir que os elementos significantes ja estdo, enquanto tais,
dotados de sentido (PECHEUX, 2009, p. 239-240).

Seguindo este aspecto, ndo é possivel considerar a linguagem como um sistema
comunicativo que serviria somente para indicar ou informar o que ‘existe’, mas a
existéncia das 'coisas' é resultado da sua constituicdo no ambito da prépria relacdo
linguagem/ historia; os sentidos s6 se produzem porque sdo histéricos, e a historia, por
sua vez, sO existe como tal porque faz sentido. Lingua e historia sdo processos
inseparaveis. “A lingua é mediacdo entre sujeito e mundo, ndo é idealizada como
‘visdo-percepgdo do mundo e, em seu limite, ndo é a origem do mundo’ (PECHEUX,
2010, p. 173-174). Desse modo, a relacdo entre linguagem e exterioridade é ponto de
passagem obrigatorio na AD que se denomina “como teoria da determinacdo historica
dos processos semanticos” (PECHEUX, 2010, p. 164).

As condigdes de producdo dos sentidos, enfim, estdo vinculadas tanto as
possibilidades enunciativas dos periodos histdricos - reguladores da relacdo de um
sentido com sentidos anteriores, com os sentidos n&do-ditos e com um ‘futuro’ dos
sentidos - quanto aquilo que falha, que desloca os sentidos. Ambos 0s processos sdo
resultado do trabalho da lingua sobre a lingua, trabalho esse que ndo tem sua origem no
sujeito, mas que se realiza nele. Para a AD, sujeito e sentido constituem-se mutuamente.
Os processos discursivos se realizam nas préaticas discursivas do sujeito, mas por um
"efeito em torno dos processos discursivos sobre a lingua. Ela é pré-requisito

indispensavel de qualquer processo discursivo”. (PECHEUX, 2009, p. 81).

Como a lingua constitui a base da materialidade de processos discursivos, que
sdo, por sua vez, processos de producdo de significacdo fortemente articulados com
processos sdcios histéricos, é necessario (re)conceitua-la enquanto objeto de
conhecimento. Nao se trata mais de classificar um sistema linguistico nem tdo fechado,

nem tdo homogéneo ou estavel como postulam os leitores/seguidores de Saussure, nem
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como uma competéncia linguistica universal interiorizada de maneira igual por

sujeitos/falantes ideais.

Para a AD, a linguagem evidencia sua plasticidade, opacidade, no plano da
producdo de sentidos, com um carater maltiplo. Discursivamente, ndo ha estabilidade,
unidade e linearidade sem dispersdo, da mesma forma, ndo ha homogeneidade sem
heterogeneidade. E, refletindo melhor sobre estas ideias, ndo ha historia sem as praticas
discursivas cotidianas que fixam ou podem modificar sentidos em conflitos/disputas.

Cabe ao analista de discurso trabalhar neste entremeio.

Sabemos que as leis internas que organizam um sistema linguistico sdo
constitutivamente afetadas (e necessarias) pela instabilidade dos significantes, por
aquilo que os linguistas, imersos na ilusdo da transparéncia dos sentidos e na vontade do
formalismo, sempre colocaram a margem do sistema justamente porque mostra suas
fissuras e possibilidades de transformacdo: o ndo-dito, o equivoco, 0s jogos de
linguagem, as lacunas, 0s acréscimos, o heterogéneo... Assim, segundo as propostas de
Pécheux, a possibilidade da ‘falha’ € constitutiva da base linguistica, afetando, desse

modo, 0s processos discursivos em movimento.

Por outro lado, "a lingua ndo se reduz, pois, ao jogo significante abstrato. Para
significar ela € afetada pela Historia” (ORLANDI, 1995, p. 51). Em outras palavras,
queremos dizer que € da ordem da lingua a possibilidade de rompimento com a
estabilidade do 'sistema’; isto ndo pertence a fala (em termos saussureanos) de um
individuo que, de modo absolutamente consciente, seria o ‘criativo senhor da sua
lingua”. Mas é na pratica discursiva dos individuos, interpelados em sujeitos
duplamente afetados pela ideologia e pelo inconsciente, que se da a possibilidade de

desestabilizacdo da base linguistica e, assim da producéo de novos sentidos.

Segundo Orlandi (1984), “os sentidos ndo 'pertencem’ a nenhum interlocutor,
mas é produzido, enquanto efeito, no discurso constituido pelos/nos dois interlocutores
em interacdo (ORLANDI, 1984, p. 16). Esse 'dizer para alguém' é uma pratica social
que funciona pelo imaginario: é o jogo de imagens constituido em volta dos espacos de
onde se diz que precisa ser observado no processo historico da producdo de sentidos.

Sdo0 muitas as producbes de sentidos que circulam em uma formagdo social,
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caracterizando as diferentes regides do dizer, mas os sentidos de palavras, expressoes e

enunciados dependem de seu pertencimento a uma formacéo discursiva.

Devemos acentuar, entdo, a importancia do estudo discursivo na sua maneira de
constituicdo dos sentidos para uma melhor compreensdo dos efeitos de
homogeneizacao, que permitem a inscricdo da lingua na exterioridade quando, diante
dos acontecimentos, existem producdes continuadas de sentidos presentes nas

Formagdes Discursivas, que discutiremos na proxima secao.

1.2 Formagdes discursivas

O conceito de Formacdo Discursiva, de agora em diante FD, é central para o
quadro tedrico da AD. Ele sinaliza a constante tensdo a que a teoria da AD submete o
discurso, ao trabalhar o limite ténue entre a regularidade e a instabilidade dos sentidos
no discurso. A tal conceituacdo, Pécheux & Fuchs, atualizando e pensando nas
perspectivas da AD, acrescentam:

E este fato de toda sequéncia pertencer necessariamente a uma formagéo
discursiva para que seja 'dotada de sentido' que se acha recalcado para o (ou
pelo) sujeito e recoberto para este ultimo, pela ilusdo de estar na fonte do

sentido, sob a forma da retomada pelo sujeito de um sentido universal
preexistente [...] (PECHEUX, FUCHS[1975] 2010, p. 167-168).

E proprio das FDs dissimular como transparentes os sentidos que sdo produzidos
historicamente em seu interior. No entanto, embora o sujeito ao falar tenha a iluséo de
sua enunciacdo como Unica, exclusiva e sempre nova, como dissemos, todo sentido
nasce de outro e aponta para alguma direcdo: os sentidos migram entre as regides
constitutivas das FDs. Uma FD deve ser considerada como "uma unidade dividida, uma
heterogeneidade com relacdo a si mesma" (COURTINE, 1982, p. 245).

Nesta distin¢do das FDs, em que suas fronteiras estdo em constante processo de
estabilizacdo/desestabilizacdo, encontramos a tensdo constitutiva dos processos de
producdo de sentidos, realizando-se no antagonismo entre o mesmo e o diferente, o um
e o plural, a repeticdo e a diferenca na repeticdo, pois toda FD é invadida por sentidos

outros, vindos de outras FDs, como resultado da intervencdo do interdiscurso, sob a
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forma de pré-construidos e 'saberes' partilhados socialmente, cuja historicidade se apaga

para o sujeito.

E é ainda Pécheux (2009) quem fala das FDs com relagdo a producdo de
sentidos:

O préprio de toda formagéo discursa é o de dissimular, na transparéncia do

sentido que nela se forma, a objetividade material contraditéria do

interdiscurso determinante desta formacdo discursiva como tal, objetividade

material que reside sempre, 'antes, independentemente (PECHEUX, 2009, p.
149).

A insercdo do sujeito, neste conjunto da exterioridade, como pensante ilusério de
sua realidade e detentor de suas significacGes na existéncia da exterioridade é afetado

pela ideologia quando produz sentidos em sua relacdo com a formacéo discursiva.

As posicdes sustentadas pelos sujeitos, em uma formacdo ideoldgica,
determinardo o sentido produzido pelas palavras e expressdes ou, como define Pécheux
(2009, p. 146),

a ideologia que, através do ‘habito’ e do ‘uso’, esta designando, a0 mesmo
tempo, 0 que € e 0 que deve ser, e isso, as vezes, por meio de desvios
linguisticamente marcados entre a constatacdo e a norma e que funcionam
como um dispositivo de ‘retomada do jogo’. E a ideologia que fornece as
evidéncias pelas quais ‘todo mundo sabe’ o que é um soldado, um operério,
um patrdo, uma fabrica, uma greve etc., evidéncias que fazem com que uma
palavra ou um enunciado ‘queiram dizer o que realmente dizem’ e que

mascaram, assim, sob a ‘transparéncia da linguagem’, aquilo que
chamaremos o carater material do sentido das palavras e dos enunciados.

Com relacdo a Formacdo Discursiva, a primeira formulacdo deste conceito
aparece em Semantica e Discurso (PECHEUX, 2009) e constitui um grande momento
de teorizacdo de mudancas: propondo uma teoria materialista do discurso (IDEM, 2009,
p.77-84) Pécheux acentua o fato de que € sobre a base linguistica que se desenvolvem
0S processos discursivos, mas, a0 mesmo tempo, todo processo discursivo se inscreve

numa relacdo ideoldgica de classe fundada pela contradicéo.

A reflexdo sobre esse carater contraditério e desigual leva Pécheux a retomar o
conceito de FD e acrescenta, a esta antiga proposicao, a discusséo sobre a materialidade

do interdiscurso, isto é, o fato de que toda FD dissimula, pela transparéncia do sentido
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que nela se constitui, sua dependéncia com respeito ao “todo complexo com dominante

das formagcdes ideoldgicas.” (PECHEUX, 2009, p. 235-236).

De tal maneira, a instabilidade e a heterogeneidade das FDs tornam mais
complexa a tarefa do analista de discurso, ja que, a partir de entdo, “é preciso poder
explicar o conjunto complexo, desigual e contraditorio das formacdes discursivas em
jogo numa situacdo dada, sob a dominacdo do conjunto das formac@es ideoldgicas, tal
como a luta ideoldgica das classes determina.” (PECHEUX, 2009, p. 257).

Encontramos, na histéria conceitual da FD, a distingdo entre lingua e processos
discursivos que € determinante para o trajeto em direcdo a heterogeneidade: os
processos discursivos constituem a fonte da producdo dos efeitos de sentido no discurso
¢ a lingua, pensada como “relativamente autbnoma”, é o lugar material no qual se
realizam esses efeitos de sentido. As fronteiras que separam aquilo que provém da
autonomia relativa da lingua e aquilo que provém da determinacdo das FDs séo
instaveis:

todo discurso ‘concreto’ ¢ determinado duplamente, de um lado, por
formacGes ideoldgicas que remetem esse discurso a formacoes definidas, por
outro lado, pela autonomia relativa da lingua; no entanto, sustentamos que
ndo é possivel tracar a priori uma linha de demarcacdo entre o que é

derivado de uma ou de outra dessas determinagdes. (PECHEUX, 1975, p.
94).

Considerando as FDs como sendo cada vez mais instaveis, Maldidier (2003)
propord que a AD tome como objeto “as invasdes, 0S atravessamentos constitutivos”
“do trabalho espontdaneo da contradicdo”, desigual e interiormente subordinada de
formagbes discursivas”. AsSim, a partir do antncio de “um tema novo, 0 de
heterogeneidade” (MALDIDIER, 2003, p. 65), permitiu-se colocar nova consideragdo
em relacdo ao corpus. Tomando a FD no interior dessa diversidade, ela ndo remete mais
a lugares enunciativos pensados como um exterior ideologico e passa a ser buscada na

disseminacéo dos lugares enunciativos.

No plano da constituicdo do corpus, que determina sua formulagéo, a inscricao
dos enunciados em um conjunto de formulages — como um “n6é em uma rede” — torna
mais complexa a nogdo de “condigdes de produgdo”, pensada agora como articulagéo de

varios enunciados.
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Courtine desenvolveu a nogdo de FD, na medida em que ele estimulou a
interlocucéo entre a obra de Pécheux e as propostas de Foucault, embasando as analises
das inter-relagcdes entre a materialidade do discurso e a Historia. Esse gesto de releitura
das propostas de Foucault, segundo Courtine (2006), ndo significa “aplica-lo” a AD,
mas “fazer trabalhar sua perspectiva no interior da formacéo discursiva” (COURTINE,
2006, p. 69).

Ele propbs pensar a FD como “fronteiras que se deslocam”, cuja circulagdo é
impulsionada pela memdria discursiva. Para Courtine, essa nocao esta subjacente as
analises realizadas por Foucault em A Arqueologia do Saber (1969), isto é, a ideia de
que toda formulagdo possui, em seu “dominio associado” outras formulagdes que ela
repete, refuta, transforma, nega, enfim, em relacdo as quais produzem certos efeitos de
memoria especificos. Trata-se, portanto, de inserir na esséncia da nocdo de FD a
problemética da memodria, cujo trabalho produz a lembranca ou o esquecimento, a

reiteracdo ou o silenciamento de enunciados.

Articulado a esta tese fundamental do papel da memdria, todo um conjunto de
nocBes foucaultianas é integrado ao conceito de FD (acontecimento, praticas
discursivas, arquivo etc.), fortalecendo a ideia de uma articulacdo dialética entre
singularidade e repeticdo, regularidade e dispersdo. Essa discussao constitui o territério

da Histéria como o campo das FDs.

Isso torna possivel enxergar, na disseminacdo de enunciados, certas
regularidades nos acontecimentos discursivos, pois todo conjunto de textos que
pertencem a uma mesma FD, insere-se em um campo em que podem ser estabelecidas
ideologias, identidades formais, sequéncias tematicas, metaforas de conceitos, jogos
polémicos, segundo regras especificas das praticas discursivas de um certo espaco e

tempo.

Dessas redes, decorre o fato de que, desde sua procedéncia, o0 enunciado se
delineia em um campo enunciativo onde tem lugar e posicdo, que apresenta relacfes
possiveis com o passado e que abre um efeito de futuro ocasional, isto €, que o insere na

rede da Historia e, a0 mesmo tempo, o constitui e o determina.

Pécheux (2008) ressalta que 0 que se entende por “conjunto de tracos e pistas”

pode ser aproximado daquilo que se chamou de “ideologia” ou “universo de
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representacdes e de crengas”. Essas redefini¢cBes levam & incorporacdo de novos termos
na AD: a heterogeneidade que se associa a ideia da alteridade (“presenca do discurso do
outro como discurso de um outro e/ou discurso do Outro”), as relagbes entre
intradiscurso e interdiscurso passam a serem buscadas nas marcas da memoria

discursiva.

Tensionada pela memdria, a FD incorpora, cada vez mais, a instabilidade e a
dispersédo dos sentidos que serdo radicalizadas, no texto de Pécheux: Discurso, estrutura
ou acontecimento, a partir das nocdes de “deriva”, de “desestruturacdo-reestruturacdo
das redes e trajetos” que fundam a ideia de que “todo discurso € um indice potencial de
uma agitacdo nas condigdes socio histdricas”, um “trabalho de deslocamento”
(MALDIDIER, 2003 p.31-34). A percepc¢éo dessa instabilidade leva a Pécheux ([1975]
2010) a questionar a prépria organizacgdo teorica e historica da nogdo de FD:

Assim, a insisténcia da alteridade na identidade discursiva coloca em causa 0
fechamento dessa identidade, e com ela a propria no¢do de maquinaria

discursiva estrutural, e talvez também a de formacéo discursiva (PECHEUX,
[1969/1975] 2010, p. 310-311).

Incorporando essa inconstancia radical, Pécheux busca dar respostas a um momento
historico, no que concerne a questdes politicas e analiticas, em que se estabelecia na
sociedade na década de 1980. Na analise do autor sobre a movimentagdo discursiva que
foi estudada em torno do enunciado “on a gagné”, ele oferecia pistas basilares para
pensarmos o valor histdrico do conceito de FD que se associava a dispersdo das redes de

memoria e dos caminhos sécio-politicos dos sentidos.

Tomando o trabalho discursivo da arte no espaco de memodria e levando em
consideracdo 0 jogo entre transparéncia e opacidade produzido pelas retomadas,
deslocamentos e inversdes de formulagdes que resultam em uma “espetaculariza¢ao da
politica”. Entendemos uma nova formulagdo que acompanha, portanto, a mudanga do
contexto histérico, dos meios tecnoldgicos de difusdo e circulacdo dos discursos
jornalisticos e midiaticos, onde o corpus do nosso trabalho esta veiculado, que se
tornam indissociaveis dos enunciados verbais e ndo-verbais e de outras materialidade
discursivas que os sustentam, isto €, dos novos sentidos que “se inscrevem em
formacdes discursivas diferentes”(ORLANDI, 2012, p.44).
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Nestas relacdes entre os sujeitos e as situacdes, percebemos a importancia da
memdria quando as producdes de sentido sdo acionadas pelo sujeito, sempre incluindo
nestas relacBes o contexto sdcio-politico, historico e ideolégico. Assim, concordamos
com Pécheux quando afirma “o discurso ndo ¢ independente das redes de memoria e dos
trajetos sociais nos quais ele irrompe” (PECHEUX, 2008, p. 56). Este efeito simbolico
das filiacGes sdcio-politico-histdricas de identificacdo e, ao mesmo tempo, um trabalho
de ruptura no espaco, disponibilizando “dizeres que afetam o modo como o sujeito
significa em uma situacédo discursiva dada” (ORLANDI, 2012, p. 31) “de formulagfes
feitas e esquecidas é que determinam 0 que dizemos” (ORLANDI, 2012, p. 33) e a

producdo/deslocamento de novos dizeres .

Quando se fala em efeito simbdlico, pensamos na determinacdo da propria “matéria
simbdlica: o signo verbal, o traco, a imagem e sua consisténcia significativa” (idem,
1995 p. 39). Por conta disso, pensamos a imagem como uma matéria propria que
produz sentido, portanto, tanto a imagem quanto o verbal necessitam de uma matéria
especifica para produzir sentidos. Ambos nao significam de qualquer maneira. Entre as
determinacdes — as condi¢Oes de producdo de qualquer discurso — estdo a determinagéo

da propria matéria simboélica que a imagem sugere em seus trajetos de memoria.

1.3 Imagem em seus trajetos de memdria

Nosso investimento analitico no campo das artes visuais é feito desde a
dissertacéo, na qual buscamos mostrar que é através do ndo-verbal! que a imagem pode
escapar a qualquer interpretacdo determinada e produzir sentidos. Procuramos
compreender o funcionamento discursivo da obra de arte e atentarmos para o conjunto

de sua constituicdo, ou seja, 0os elementos desta materialidade e sua construcdo

1.0 ndo-verbal constitui-se de diversas formas discursivas, esclarecemos, no entanto, que a forma de que
NOS ocupamos nessa pesquisa é a obra de arte.
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que possibilitam este funcionamento. Da mesma forma que cada imagem constitui
materialidade significante em sua formulacdo, compreendemos que ela possui uma
perspectiva materialista e um trabalho simbdlico sobre o significante.

A partir da definigdo de discurso como “a relacdo entre a lingua e a histdria”,
proposta por Orlandi (1996), buscamos a possibilidade de ampliar seu escopo analitico,
referindo o discurso como a relagdo entre a materialidade significante e a memoria.
Reiteramos, assim, a importancia de tomarmos o sentido como efeito de um trabalho
simbdlico sobre a cadeia significante, na historia, compreendendo a materialidade como

0 modo significante pelo qual o sentido se formula.

Desse modo, a questdo do discurso, na opacidade do ndo-verbal faz com que
segundo Pécheux, o tema da imagem seja sempre retomado:

A questdo da imagem encontra assim a andlise de discurso por um outro Viés:
ndo mais a imagem legivel na transparéncia, porque um discurso a atravessa
e a constitui, mas a imagem opaca e muda, quer dizer, aquela da qual a
meméria “perdeu” o trajeto de leitura (ela perdeu assim um trajeto que jamais
deteve em suas inscri¢des) (PECHEUX, 2010, p.55).

O ndo-verbal se manifesta sob diferentes formas. A analise de discurso, ao
observar as diferentes materialidades significantes, ndo as rotula, mas, muito pelo

contrério, demarca suas especificidades ao compreender 0s seus mais distintos
funcionamentos:

Ha uma necessidade do sentido, em sua materialidade, que sé significa, por
exemplo, na mdsica, ou na pintura etc. Ndo se é pintor, musico, literato,
indiferentemente. Sdo diferentes relagdes com os sentidos que se instalam.
Sédo diferentes posicBes do sujeito, sdo diferentes sentidos que se produzem
(ORLANDI, 1995, p.39).

A citacdo nos fala dos paradigmas que colocam o verbal como anterior ao nédo-
verbal. Isso sustenta mitos como a linguagem como transmissdao de
informacdo/comunicacdo, ou seja, a linguagem enguanto sociabilidade; a autoridade da

ciéncia e a soberania da interpretacdo verbal.
Segundo a Orlandi, o ndo-verbal tem uma “consisténcia significativa”, o sentido

tem uma matéria propria (ORLANDI, 1995, p. 39) e tal propriedade faz toda diferenca
na analise. O sentido necessita de uma matéria propria para significar. Ndo ha como as
diferentes materialidades significantes produzirem os mesmos efeitos. Pois cada
materialidade significa de uma maneira que lhe é peculiar. H& determinacdes da
materialidade simbolica. N&do € uma questdo de “traducdo” para o verbal, pois, segundo
a autora, “as vérias linguagens sdo uma necessidade historica” (idem, 1995, p.40).

34



O estudo da linguagem ndo-verbal permite o convivio com dispositivos tedricos
das mais diversas areas, surgindo com essa unido, deslocamentos, novos significados, e
criticas, por que ndo? Conversas tedricas em distintos niveis, terrenos moventes da
analise que envolvem toda teoria, 0 inerente ao caminhar nos campos de saberes que
ndo se intitulam ultrapassados, que se desterritorializam. Além disso, ultrapassar,
superar, ir além.

Segundo Souza (2001), o estudo do ndo-verbal como uma mera “descrigdo
formal”, nas palavras da autora, ‘acaba por ndo considerar a materialidade significativa
da imagem em um universo discursivo, pois seus usos, na época, eram ignorados, bem
como seus gestos de interpretacdo, ocorriam o silenciamento destes e sua historicidade
era apagada’. Isso acontecia como resultado de um trabalho de segmentacao da imagem.
O verbal diz a imagem, mas ndo desvenda sua matéria visual.

A autora afirma que a palavra ndo se configura em uma relagdo intercambiével
com o ndo-verbal, ja que € a visibilidade que autoriza a forma material do ndo-verbal e
ndo sua relacdo mutua com o verbal, uma vez que estes, isentos de uma correlacéo, ndo
desconsideram a leitura da imagem. Segundo a autora, a representatividade, assegurada
pela referencialidade, garante a possibilidade de leitura da imagem e ratifica a sua
condicio de linguagem?. Ao se interpretar a imagem de uma posi¢ao-sujeito constituida
toma-se a sua matéria significante.

Sabemos que o sujeito do discurso traz para a cena um grupo de representacoes e
impressdes a respeito de si mesmo, de outrem (interlocutor) e do tema abordado. A
posicao-sujeito resulta da projecdo da sua situacdo no discurso através de formacoes
imaginarias e é assim que ocupa seu espacgo no processo discursivo. O sujeito ndo € uno,
mas se constitui em posi¢Oes-sujeito, diferentes conforme as formagdes discursivas em
que o sujeito se inscreve. Faz parte do descentramento do sujeito falar-se em posi¢des-
sujeito.

Advém desses gestos de interpretacdo o engendrar de outras imagens,
sinalizando para a incompletude constitutiva tanto da linguagem verbal quanto da néo-

verbal:

2. ConsideracGes presentes no artigo de SOUZA, T. C. A anélise do ndo-verbal e os usos da imagem nos
meios de comunicac¢do, Ciberlegenda, Namero 6, 2001.

35



O caréter de incompletude da imagem aponta, dentre outras coisas, a sua
recursividade. Quando se recorta pelo olhar um dos elementos constitutivos
de uma imagem produz-se outra imagem, outro texto, sucessivamente e de
forma plenamente infinita. Movimento totalmente inverso ao que ocorre com
a linguagem verbal: quanto mais se segmenta a lingua, menos ela significa.
Dai, ndo fazer sentido, numa abordagem discursiva, pensar a imagem,
circunscrita numa moldura, como um todo coerente. Nem tampouco pensé-la
como um "meio privilegiado das inten¢fes comunicativas" (SOUZA, 2001,
p.65).

A incompletude aponta para a abertura do simbdlico, ja que a falta é também o
lugar do possivel, conforme Orlandi (2007a). Esse fato possibilita a ruptura, mostrando
que o sentido pode ser outro. Para Pécheux (2008, p 53), todo o discurso é suscetivel a
tornar-se outro.

A interpretacdo da imagem acontece por efeitos de sentidos consequente do
gesto, do ndo-verbal e da tomada em consideracdo as formac@es sociais onde se acham
inscritos os sujeitos do discurso ndo-verbal, sem esquecer, € inegavel, do ponto de vista
ideoldgico. O estudo do ndo-verbal enquanto discurso nos possibilita a compreenséo do
funcionamento dos discursos sobre a imagem.

Assim sendo, como compreender a imagem em seus trajetos de memoria?
Pensamos que para analisar o discurso imagético, temos que mais uma vez nos
apoiarmos nos procedimentos parafrasticos/metonimicos e sua relagdo com os efeitos
metaforicos ou polissémicos, baseando-nos sempre, em primeiro lugar, ‘na prioridade
do gesto da descri¢do das materialidades discursivas’. A descri¢do, segundo o autor, é a
primeira exigéncia, a necessidade dos gestos de descricdo entendidos como o
“reconhecimento de um real especifico sobre o qual ela se instala: o real da lingua”
(PECHEUX, 2008, p. 50), a condi¢do de existéncia do simbdlico, mas nela nio se
encerra o trabalho do analista; uma vez que descrever caminha junto de interpretar.

Contudo, a descricdo das materialidades discursivas supde o reconhecimento do
real da lingua, mas também o reconhecimento de outro(s) real(is) e que, quando falamos
em materialidade simbdlica, estamos falando tanto de materialidade linguistica quanto
de materialidade imagética (entre outras), pois a lingua é apenas uma das formas de
materializar o discurso e ndo a Unica.

Sabendo que toda descricdo é um espaco de interpretacdo, em segundo lugar, na

primazia do gesto de interpretacdo, é importante entender que toda a descricdo esta
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intrinsecamente exposta ao equivoco. Segundo Pécheux (2008, p.53), toda descricdo
estd intrinsicamente exposta ao equivoco da [materialidade significante]:[toda
formulac&o] é intrinsecamente suscetivel de tornar-se outra, diferente de si mesma, se
deslocar discursivamente de seu sentido para derivar para um outro, desde que ndo haja
proibicdo explicita de interpretacdo prépria ao logicamente estavel. Em outras palavras,
toda descri¢ao de um enunciado ou de uma sequéncia coloca em jogo

o discurso-outro que, enquanto espacgo Vvirtual de leitura ou presenca virtual

na materialidade descritivel, marca, no interior desta materialidade, a

insisténcia do outro como lei do espaco e de membria historica, como o
préprio principio do real sécio histérico (PECHEUX, 2008, p.55).

Nossa reflexdo é em torno da questdo que se impde de que a descricdo das
materialidades discursivas se instala somente no real da lingua? Pécheux (2010) indica
que além do real da lingua outros reais podem ser descritos. Da perspectiva da Analise
de Discurso, materialidades ndo-verbais como a imagem, por exemplo, ndo é conforme
o0 autor, legivel na sua transparéncia, porque como ela é atravessada pelo discurso,
portanto também é opaca.

E importante insistir na remissdo do intradiscurso ao interdiscurso para que
possamos situar as materialidades imagéticas na relacdo com a memoria do dizer. Para a
analise de imagens Lagazzi (2014, p. 107) apresenta diferencas entre formulacéo visual
e imagem: ela localiza a primeira na relagdo com o intradiscurso e a segunda, com o
interdiscurso. Portanto, hd um desdobramento da formulacdo visual em diferentes
imagens na discursivizacdo do social, segundo a autora, quando se toma a relagdo entre
o intra e o interdiscurso como parte do funcionamento discursivo.

A relacdo entre o interdiscurso e o intradiscurso, ou seja, entre a constituicdo do
sentido e sua formulacdo. Para Orlandi (2012), o interdiscurso é o eixo da constituicéo,
“um eixo vertical onde teriamos todos os dizeres ja ditos — e esquecidos que
representam o dizivel. E, com o eixo horizontal — o intradiscurso —, associado a ideia de
formulacdo, “isto é, aquilo que estamos dizendo naquele momento dado, em condi¢cbes
dadas” (ORLANDI, 2012, p. 32-33). Assim, todo discurso se encontra no cruzar destes
dois eixos: 0 da memaria (constituicdo) e o da atualizacdo do ja-dito (formulacéo).

A autora deixa explicito que é através da relacdo entre interdiscurso e
intradiscurso que se determina a formulacdo do discurso. Assim, todo o dizer da-se do

encontro de dois eixos: O da memdria (constituicdo) e o da atualidade (formulacao).
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Logo, € desse conjunto que podemos averiguar sentidos no  discurso.

INTRAI!D ISCURSO

Dessa maneira, a constituicdo determina a formulacdo, pois sé podemos dizer
(formular) se nos colocamos na perspectiva do dizivel (interdiscurso, memoria). Todo
dizer, na realidade, se encontra na confluéncia de dois eixos: o da memoria
(constituicdo) e o da atualidade (formulacdo). E é desse jogo que surgem seus sentidos.

Lagazzi (2012) nos apresentou as nogdes de imbricagdo material, composicéo
incompletude e contradicdo como formas de analisar imagens para se dar visibilidade
aos sentidos outros (e seus efeitos) produzidos por elas, esquivando-se daquele sentido
posto como evidente, relativizando-o.

Para a autora, imbricar seria “compor no movimento da incompletude e da
contradi¢do”. Isso porque uma “materialidade significante remete a outra e a falha que a
estrutura demanda rearranjos, assim como a ndo-satura¢do que constitui a interpretacéo
permite que novos sentidos sejam reclamados”. Uma ressalva que ela faz é a de que, ao
tratar de imbricacdo, ndo se refere a complementaridade: em composicdo, as
materialidades significantes se entrelacariam na contradigdo, “cada uma fazendo
trabalhar a incompletude da outra”. Outro desafio dessa empreitada sobre as imagens
seria 0 de, “nesse movimento da incompletude e da contradi¢do, considerar as
especificidades de cada materialidade” (LAGAZZI, 2012, p. 1).
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Além das especificidades materiais, ha o exercicio de reformulacGes, que “vai
atualizando o efeito metaforico, definindo limites de sentidos e dando visibilidade ao
processo discursivo por meio de regularidades que vao localizando recortes na memaria
do dizer, especificando as formagOes discursivas e as posi¢cdes de sujeito em jogo”
(LAGAZZI, 2015, p. 181).

Como resultante desse procedimento, temos a deslinearizacdo da imagem
(LAGAZZI, 2013), por meio da qual se remete o intradiscurso (0 que esta sendo
formulado) ao interdiscurso (a memoria discursiva; o formulavel). A deslinearizacao da
imagem se faz importante pois “a formulagdo visual precisa ser descrita no confronto
com a memoria do dizer, para poder ser compreendida em diferentes desdobramentos de
imagens”, diz Lagazzi (2014, p. 162).

Faz-se necessario dar visibilidade ao trabalho do sentido sobre o sentido
(PECHEUX, 2008, p.51). Orlandi (1995) afirma que todo processo de producdo de
sentidos tem uma materialidade que Ihe pertence, ela afirma que “a significancia néo se
estabelece na indiferenca dos materiais que se constituem, ao contrario, é na pratica
material significante que os sentidos se atualizam, ganham corpo, significando
particularmente.” (ORLANDI, 1995, p. 35). Desta forma, os processos de producédo de
sentidos ttm um modo especifico de significar, que estara de acordo com a
materialidade significante que Ihes constitui.

Devemos acentuar, entdo, a importancia do estudo discursivo na sua maneira de
constitui¢do dos sentidos para uma melhor compreenséao dos efeitos de homogeneizagao
que permitem a inscri¢do da lingua na exterioridade quando, diante dos acontecimentos,
existem producBes continuadas de sentidos na memdria historica da sociedade e cada
materialidade discursiva possui sua especificidade, seus equivocos e contradicGes.
Contudo a imagem também possui equivocidade o que nos permite olhar para a

oposicao na sua falta, o que desloca sentidos na imagem em seus trajetos de memoria.
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2 PERCURSOS DA ARTE

Esta secdo se propde a tracar um caminho da Arte para pensarmos as condicdes de
producgdo da série de Francisco Brennand tituladas Chapeuzinho Vermelho, destacando
a concepcdo tedrica de que a arte é discurso, assim como sua materialidade significante

é a imagem.

De acordo com Chaui (2000), o termo arte é oriundo do latim ars que, por sua vez,
vem do grego techne. Assim, arte significava, inicialmente, um campo da atividade
humana que fazia oposicdo ao acaso, ao natural, pois necessitava de um conjunto de
regras que a orientasse. Para entender melhor o pensamento sobre a arte ao longo dos
séculos, uma vez que ela sofreu desdobramentos com relacdo a sua concepcao,
achamos necessario realizar um percurso de como se pensou a arte ao longo dos séculos
e que influéncias a respeito dos pensamentos da época também influenciaram na
producdo artistica e como atualmente, por conta desse movimento, se pensa a arte.

Alguns estudos filosoficos citam, que no Periodo Medieval, a religido e o trabalho
como as duas primeiras formas de manifestacdo cultural do ser humano na historia
(CHAUI, 2000). A arte, que se enquadra neste contexto, por consequéncia, surgiu
inseparavel dessas duas manifestagfes. Portanto, seriam também as responsaveis por
instituir as primeiras formas de organizacdo social que se estabeleciam por rituais
simbdlicos.

A arte da ldade Média tinha o intuito de aproximar as pessoas da religiosidade e,
portanto, apresentava um carater didatico. Nessa época (séculos V-XIV), ela se
caracterizou pela integracdo da pintura, escultura e arquitetura. A igreja catélica exerceu
forte controle sobre a producdo cientifica e cultural efetivando uma ligacdo entre a
producdo artistica e o cristianismo. Ensinamentos da Biblia eram reproduzidos nas
pinturas, nos vitrais das igrejas, em livros e esculturas, que eram criados para ensinar a
populacdo sobre religido, pois a maior parte das pessoas era analfabeta, sendo a
educacdo, um privilégio apenas da nobreza. A Idade Média foi chamada de idade das
trevas pelos pensadores do Renascimento, pois a cultura greco-romana havia sido
sufocada pelas invasbes barbaras e o dominio da Igreja, colocando na sombra 0s
conhecimentos antigos (LE GOFF, 2014).
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Ja o pensador Platdo dizia que a arte € uma mimese da vida, como a sombra de um
reflexo. A palavra grega mimesis apresenta a ideia de imitacdo, copia, reproducéo,
representacdo. Para ele, a mimesis na arte era a representacdo da natureza, mas como
uma copia da cépia, um reflexo da vida. Poderiamos dizer, apropriando-nos da teoria
da AD, que a arte é a parafrase da representacdo da natureza, da vida.

Esse filésofo ndo distinguia a arte das ciéncias nem da Filosofia, uma vez que estas
sdo capacidades humanas ordenadas e regradas. A distin¢do platdnica sobre a arte era
feita entre dois tipos de técnicas: as judicativas, isto é, dedicadas apenas ao
conhecimento, e as dispositivas ou imperativas, voltadas para a dire¢do de uma
atividade, com base no conhecimento de suas regras.

Com relacdo ao pensamento de Aristoteles sobre a Arte, ele dizia que ela é a
representacdo da vida como manifestacdo poética do ser humano, defendendo que o
conhecimento advém da percepc¢do dos sentidos. Os artistas criam a arte por meio da
poética. A arte imita a vida, porém, de modo mais belo, sublimado. Ele cita duas
distingbes que perduraram por seculos na cultura ocidental. Numa delas distingue
ciéncia-Filosofia de arte ou técnica: a primeira refere-se ao necessario, isto é, ao que nao
pode ser diferente do que é, enquanto a segunda se refere ao contingente ou ao possivel,
portanto, ao que pode ser diferente do que é.

Outra distincdo e feita no campo do préprio possivel, pela diferenca
entre acdo e fabricacdo, isto €, entre praxis e poiesis. Os gregos utilizavam a palavra
poiesis com o significado inicial de criacdo, acdo, confecgdo, fabricacao.
Posteriormente, era usada como faculdade poética no sentido de ser uma atividade
humana que revela a beleza do espirito. Ela se liga ao universo do trabalho,
distanciando-se das abordagens transcendentais (BIANCALANA, 2017, p.46).

A passagem da ldade Média para o Renascimento ndo se da de forma rapida. Como
em toda transicdo, 0 novo e 0 antigo se mesclam, se confrontam e se completam,
trazendo gradativas transformacfes. Na era moderna da Renascenca, na chegada do
humanismo, a arte passou a valorizacdo do corpo. O artista do Renascimento ndo vé
mais 0 homem como simples observador do mundo que expressa a grandeza de Deus,
mas como a expressdo mais grandiosa do proprio Deus. E 0 mundo é pensado como
uma realidade a ser compreendida cientificamente, e ndo apenas admirada.

Neste periodo, foi introduzida uma cultura laica, ndo religiosa na sociedade e
também se deu importancia ao capitalismo, a0 comércio e a ascensdo burguesa que
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ajuda a financiar a arte (patrocinadores). O humanismo, que torna 0 homem o centro dos
interesses, é a tematica da arte; assim como a retomada do mundo classico, temas
mitolGgicos e cenas cotidianas tomaram a temética das obras.

Umas das principais caracteristicas da arte renascentista € o Naturalismo, que é a
representacdo do homem em sua beleza natural, ou seja, a procura de verossimilhanca.
Assim como outras: Realismo, as imagens representam as formas como sdo observadas
em cenas do cotidiano; Desenvolvimento de retratos, refletindo o individualismo do
homem do renascimento; Temas mitolégicos, segundo Martins e Imbroisi (2018) e
Farthing (2010).

No século XVIII, conhecido pelo século das luzes ou lluminismo, a arte se destacou
na busca pelo belo. A obra de arte se tornou inseparavel do publico e de seu juizo de
gosto, amplamente estudado por Kant, que tinha como base a estética campo de
investigacdo filosofica que tem por objeto as artes. Nesse periodo se destaca Kant,
filosofo da era moderna, que principiou um reconhecimento filosofico da arte (Chaui,
2000).

Kant analisa a arte sob um ponto de vista transcendental, a fim de legitimar o
sublime. Fonte de sofrimento e satisfacdo, o sublime ndo é somente a experiéncia que
ndo pode ser imaginada, que ultrapassa a capacidade da imaginacdo, mas € também a
experiéncia que nos revela nossa condi¢cdo humana.

Dessa maneira, o sublime se constitui na relacdo entre o que percebo e 0 que me
ultrapassa, na relacdo entre sensivel e inteligivel, entre estética e filosofia. Essa
experiéncia transcendental inspira uma espécie de respeito diante dessa forca que nos €
propria e a que Kant nomeia como liberdade. Sofrimento e satisfacao séo os dois indices
do sublime kantiano.

Segundo Chaui (2000, p. 318-319), por volta do século XVIII, em consequéncia da
busca pelo belo, surgiram as belas artes e o entendimento do artista como individuo
genial, espontaneo, sensivel e dotado de inspiracdo criativa, recuperando
temporariamente a antiga qualidade auratica. De acordo com a autora, 0 conceito de

aura foi investigado pelo filsofo alemao Walter Benjamin enquanto,

[...] a absoluta singularidade de um ser — natural ou artistico —, sua condicéo

de exemplar Unico que se oferece num aqui e agora irrepetivel, sua qualidade
de eternidade e fugacidade simultaneas, seu pertencimento necessario ao
contexto onde se encontra e sua participacdo numa tradicdo que lhe da
sentido (CHAUI, 2000, p. 320).
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O persistente retorno da qualidade aurdtica da arte transita, ainda, pela progressiva
passagem do teocentrismo para o antropocentrismo, calcando a crenca mais no talento
natural do que no dom divino; porém, agora ela dividia espaco com a razdo, refletindo a
crise romantica.

Durante os séculos XIX e XX, instituiram-se profundas transformacbes que
transformaram os conceitos de técnica e de arte, afetando as relages entre ambos. Um
segmento da técnica desdobrou-se e passou a ser uma forma de conhecimento e a
denominar-se tecnologia.

Contudo, no Século XIX, as artes deixaram de ser produto de um génio e de ter uma
aura misteriosa passando a ser produto da expressao criadora através da transfiguracao
do real em uma obra artistica e no Século XX, entdo se buscou, na arte, a expressao, a
interpretacdo e a critica social, na tentativa de relacionar arte e natureza, arte e humano,
apoiada em duas concepgdes: expressiva e pedagdgica. Pura e engajada.

A ideia de juizo de gosto foi completamente descartada como critério de apreciacao e
avaliacdo, pois a intencdo de produzir o belo é abandonada em busca da expressdo, da
interpretacdo e critica social, da criacdo de procedimentos, enfim, de questdes que
reaproximam a arte da antiga ideia aristotélica de poética, de arte como trabalho, como
producgdo de um conhecimento especifico a ser transmitido e, finalmente, distanciando-
se quase que completamente de sua qualidade auratica, que insiste em sobreviver em
diversos segmentos, de acordo com os diferentes contextos socioculturais.

O mundo contemporaneo adentra o século XXI sofrendo profundas e rapidas
transformacBes em meio as novas tecnologias que rompem as antigas fronteiras, sejam
elas politicas, geogréaficas, culturais, econdbmicas, midiaticas, de linguagem, entre outras.
Diante dessas mudancas, a arte também procura um lugar dialogando com estas areas,
buscando se expressar como ciéncia e tecnologia. Conforme Neckel (2004, p.58), a arte
contemporanea, geralmente, tem um carater apocaliptico e catastréfico. Possui também
0 desejo de levar seu espectador a uma reflexao.

Ndo podemos ignorar como é importante entendermos o percurso da arte, pois
segundo Gombrich (2008, p. 5) “nenhum povo existe no mundo sem arte”. Nesse
sentido, a arte é entendida como algo que esta além do belo, da estética, ou artigos de
luxo em museus e exposi¢Bes, como na maioria das vezes constitui esse sentido o

mundo contemporaneo.
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E nesse aspecto que a arte apresenta o contradit6rio na maneira como se discursiviza,
rompendo padrdes estéticos pre-estabelecidos, que produzem outros sentidos, marcado
por um lugar de dizer da histéria, da ideologia e afetado pelos aspectos sociais também.
Em consequéncia disso, entendemos-na como discurso, que oferece possibilidade de
articulacdo de sentido através de diferentes linguagens: pintura, masica, cinema, teatro,
danca, arquitetura, escultura, entre outras.

Assim, para nés, a arte pode ser definida como fruto de um gesto de interpretacdo do
artista, possibilitando lugares de interpretacdo, polemizando e mostrando que o0s
sentidos podem ser outros, refletindo sobre as questdes sociais e culturais da sociedade.

No que tange a interpretacdo, nossa discussao residira na especificidade do discurso
artistico. Por isso, é pertinente considerar o caminho da arte ao longo do tempo, assim
como o0s conceitos de arte nos quais se inserem as materialidades artisticas em suas
peculiaridades para interpretagdo. E fundamental que se perceba a (s) possibilidade(s)
de andlise do discurso artistico, sua trajetoria e suas caracteristicas, as condi¢cdes de
producéo e o contraditério, bem como, em que Formacgdes Discursivas se inscrevem.

Consideramos a arte, um dizer e buscamos nas palavras de Orlandi, a sustentagcéo
necessaria para nossa consideragdo: “dizer nao é apenas informar, nem comunicar, é
também reconhecer pelo afrontamento ideoldgico. Tomar a palavra é um ato dentro das
relacdes de um grupo social” (ORLANDI, 2009, p. 34). Deste modo, durante o processo
de anélise de um objeto artistico, ha essa inquietacéo, na relacdo do sujeito com a obra, 0

que se constitui num ato. E desta maneira que entendemos a arte como discurso.

2.1 A arte como discurso

Para direcionarmos essa discussao acerca do conceito da arte como discurso e suas
caracteristicas, pretendemos recuperar a no¢do de discurso, definido por Pécheux como
um “efeito de sentido” entre 0s pontos A e B” (PECHEUX, [1969], 2010, p. 81). Por
esse motivo, a explicacdo de discurso como efeito de sentido entre interlocutores, o que
significa dizer que o que importa, na producdo de sentido, € a posi¢cdo ocupada na
estrutura de uma formacéo social por A e B, que “designam algo diferente da presenca
fisica de organismos humanos individuais” (idem, 2010, p. 81). O sentido ndo estd nem
em A nem em B, mas na relacdo estabelecida entre eles, considerando os lugares
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ocupados socialmente por esses sujeitos e as determinacdes desse lugar decorrentes para
a producéo de sentido.

De acordo com esse pensamento, admitimos essa mesma relacdo entre os
interlocutores no discurso artistico, pois ha essa ligagdo no processo de producéo de
sentido. Também na producdo do discurso artistico, a arte possui uma atividade social
que determina de perto a sua propria natureza.

Assim como Pécheux, pensa o discurso como entremeio, também refletimos os
processos de producdo de sentido na arte (nessa posicdo de entremeio entre a
linguagem, sujeito e historia/social na constituicdo do seu discurso). O discurso
artistico, como qualquer outro, precisa da presenca do interlocutor para produzir e
possuir multiplicidades de sentidos, pois o discurso e a historia ndo sdo transparentes
para o sujeito, porque ele esté inscrito numa ideologia.

Orlandi retoma o conceito de discurso desenvolvidos por Pécheux, que confirma

a relacdo entre o discurso e a ideologia. Em seus termos:

onde esta a linguagem, estd a ideologia. Ha confronto de sentidos, a
significacdo ndo é imdvel e estd no processo de interagdo locutor-receptor, no
confronto de interesses sociais. Portanto, dizer ndo é apenas informar, nem
comunicar, nem inculcar, é também reconhecer pelo afrontamento
ideolégico. Tomar a palavra é um ato dentro das relagdes de um grupo social.
(ORLANDI, 2009, p.34).

Desta maneira, dialogar com tais conceitos nos permite trazer as caracteristicas
em comum do discurso artistico com discursos outros. Porém, é importante frisar que o
discurso artistico possui caracteristicas que lhe sdo préoprias, materialidades que lhe séo
peculiares e outras, que podem ser comuns a outros discursos (NECKEL, 2004, p.49).
Na Analise do Discurso de linha francesa pecheuxtiana (AD) ndo existe uma
caracterizacdo de esfera discursiva, especifica do discurso artistico, em outras palavras,
ndo ha dentro do referencial tedrico da AD, o conceito de Discurso Artistico. Por isso, a
partir dessa teoria, teceremos algumas caracteristicas do discurso que também sdo
proprias do discurso artistico, o que torna a arte, em nosso entendimento, ser também
discurso.
Para que a arte se caracterize e se constitua como discurso, é necessario que
seu dizer tenha uma predominancia do discurso ludico. Orlandi (2009, p. 15) conceitua

0 discurso ladico como ‘aquele em que seu objeto se mantém presente enquanto tal
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(enquanto objeto, enquanto coisa) e os interlocutores se expdem a essa presenca,
resultando disso o que chamariamos de polissemia aberta (o exagero é o non sense?).

Dizer que a polissemia esta aberta no discurso ludico é dizer que o referente esta
presente neste discurso, ele se apropria da realidade-referente, sendo que A e B,
interlocutores se expdem aos efeitos dessa presenca inteiramente, ndo regulando sua
relacdo com os sentidos (idem, 2012, p. 86). Observamos que ‘o 14dico é o desejavel, é
0 que vaza. E ruptura, que ocupa um lugar que esta & margem (ORLANDI, 2009, p.
93-94).

Por isso, muitas vezes para a academia, o discurso ladico é um discurso marginal
pois ele é o ndo palpavel, € o sentido que “transborda”, ‘“avanca”, “vaza” na
multiplicidade de sentidos, considerando a nocdo de sujeito historico, social e
ideoldgico e dando condigdes aos interlocutores (para fechar um sentido, para que
ndo seja qualquer sentido) de participar simultaneamente deste discurso, através de
seus gestos de interpretacdo e leitura. Ou seja, possui grau maximo de subjetividade,
constituindo-se como um discurso que se caracteriza pela provocacdo de gestos de
interpretacéo e leitura.

Outra caracteristica da arte como discurso é que nela funciona o processo
discursivo da polissemia, no qual interlocutores e situacdo ‘deslocam e deslizam
sentidos’ (ORLANDI, 1998, p.15). Ha producao de efeitos metaféricos, transferéncia de
sentidos, resignificacdo. E isto é trabalho de memoria. E atraves desta maneira que
compreendemos como o0s sentidos advém a partir do contraditério do mesmo e do
diferente, pondo em jogo, ndo sO a relacdo entre situacdo e interlocutores, mas destes

com a exterioridade.

Ou seja, a construcdo de sentidos ndo se da de forma vertical ou linear, mas
aberta. Tanto o referente, quanto os participantes do discurso ndo estdo em posicéo
estancada, mas incertas. Ou seja, 0 objeto de discurso e os interlocutores desfrutam

muito mais de uma posicdo polissémica, permitindo atribuicdo de multiplos sentidos.

3. non sense: non sens/ndo-sentido- non (ndo) + sense (sentido), etimologicamente, é um substantivo de
origem inglesa, cujo significado expresso situacao ilégica ou linguagem absurda, desprovida e carente de
sentido e coeréncia, indicando manifestagbes  contrérias &  ldgica. Disponivel  em
<https://www.dicionarioinformal.com.br/nonsense/ >Acesso em 22 de marco de 2019.
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Segundo Orlandi,

podemos tomar a polissemia enquanto processo que representa a tensdo
constante estabelecida pela relagdo homem/mundo, pela intromissdo da
pratica e do referente, enquanto tal na linguagem (ORLANDI, 2009, p. 15)

Deste modo, a polissemia permite emergir diferentes vozes deste conflito
continuo entre o sujeito e o social, assim como caracterizar no discurso diversos
sentidos, porém, sempre havera um efeito de fechamento na tentativa de deter a
polissemia inerente ao discurso ludico. Arriscamos em dizer que é pelo processo
discursivo da polissemia que ocorre a inscricdo de um determinado enunciado na
Formacao Discursiva (FD) da Arte (NECKEL, 2004, p.50).

Outra qualidade da obra de arte como discurso € que nela ha a constituicdo da
materialidade ndo-verbal, podendo ser tomada sob diferentes condi¢Ges de producéo,
considerando os aspectos histérico, sociais e ideoldgicos que envolvem a producdo da
arte, pois para haver discurso ndo é necessario que haja um texto verbal e, sim, sentidos
postos. Portanto, se algo é ou estd posto no ndo-verbal, ha possibilidades de anélise,
pois existiram e existem condi¢Ges de producéo desses sentidos.

Segundo Souza (2001), entender o ndo-verbal como discurso € atribuir-lhe um
sentido do ponto de vista social e ideolégico, e ndo somente descrever 0s elementos
visuais possiveis de recorte, entendidos como operadores discursivos, mas buscando
uma articulagdo num plano discursivo e revelando a tessitura da imagem em sua
hererogeneidade, o que da lugar a tessitura do texto no-verbal.

Segundo Neckel, a tessitura € uma estrutura propria das diferentes
materialidades discursivas ancoradas no artistico em seus modos de funcionamento. Ela
se mostra na circulacdo do movimento parafrastico, o que recuperaria uma memoria
marcada e mostrada pela heterogeneidade discursiva. Mobiliza uma memoria de
arquivo, que por meio de suas marcas, torna possivel uma identificacdo de sua estrutura
de dizer (NECKEL, 2010, p. 143).

Em seguida, o que indica a arte como discurso € uma FD, sempre conexa
como mesmo e o diferente, entre a intercambialidade e a reversibilidade. A relagdo entre
parafrase e polissemia, indispensavel aos discursos, € a que permite “a fluidez dos

sentidos” (ORLANDI, 1998, p.19), por meio do jogo da repeticdo do mesmo e de
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rupturas nos processos de significacdo os sentidos se movimentam, fazendo seus
percursos e se constituem.

A relacdo entre 0 mesmo e o diferente € uma constante na FD no discurso da
Arte, por isso 0s conceitos de parafrase e polissemia, segundo Orlandi, e também os
conceitos de reversibilidade, que sdo movimentos entre posi¢Oes e intercambiabilidade,
que € a substituicdo na mesma posicdo, tornam-se, para nossa discussdo, também
fundamentais. A arte como discurso conta com esses processos de producdo de sentidos

para se constituir.

A marca especificadora de filiacdo na Analise de discurso é minha proposta
de considerar a relacdo contraditoria entre parafrase e a polissemia como eixo
que estrutura o funcionamento da linguagem. Ai esta a posta a relacdo entre o
mesmo e o diferente, a produtividade e a criatividade na linguagem. Esta é
uma relac¢do contraditéria porque ndo hd um sem o outro, isto é, essa é uma
diferenca necesséria e constitutiva. (...) Em termos discursivos teriamos na
parafrase a reiteragdo do mesmo. Na polissemia, a producdo da diferenca
(idem, 1998, p. 14-15).

E possivel perceber, na formacéo do discurso da arte, tais processos. Poderiamos
dizer que ha uma certa predominancia do processo polissémico, mas ndo podemos dizer
que nele ndo exista também o processo de paréafrase.

Em seguida, o que para nos configura a arte como discurso seriam 0s sujeitos
intercambiarem os papéis, cada artista € um sujeito marcado historica, ideoldgica e
socialmente; assim como cada espectador também é um sujeito marcado historica,
ideoldgica e socialmente.

Consequentemente, 0 processo, que por sua vez, é afetado pelas condigcdes de
producdo determina o discurso da arte, porque as condi¢cdes de producdo estdo
imbricadas nos aspectos histdricos, sociais e ideol6gicos, assim como o artista que é
produtor de um dizer: sujeito dessas condi¢cbes de producdo e por meio dos

desdobramentos, rupturas e também pela falta.

podemos entender que a definicdo de sujeito aponta para duas dire¢des: a de
ser sujeito e a de assujeitar-se. No sujeito se tem, ao mesmo tempo, uma
subjetividade livre — um centro de iniciativa, autor e responsavel por seus
atos — e um ser submetido — sujeito a uma autoridade superior, portanto
desprovido de toda a liberdade, salvo a aceitar livremente a sua submissdo
(ORLANDI, 2009, p. 242).

Por isso, no discurso da arte, esses sujeitos (tanto o autor como o analista)

trocam seus papéis tanto no processo de producdo do dizer quanto na
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interpretacdo/leitura da producdo/do discurso da arte através da assimetria. Nao ha,
como no discurso religioso, por exemplo, existir um desnivelamento entre locutor e
interlocutor: “o locutor no plano espiritual (Deus) e o interlocutor no plano temporal (os
homens)” (idem, 2009, p. 243). Ou como no discurso pedagdgico: a voz de quem ensina
(imagem do professor) para alguém que aprende (o aluno), apenas por um caminho de
sentido Unico.

Assim, é caracteristica propria do dizer da arte ser constituido por varias
direcdes, tanto o artista, quanto o interlocutor da obra mudam de posicéo sujeito diante
deste discurso, e nem sempre o interlocutor esta no final do processo, assim como, nem
sempre 0 artista esta no comeco deste processo. Eles também podem ser o inicio ou o
final.

A reflexdo discursiva sobre a arte como discurso nos permite perceber o dizer da
arte com um olhar mais demorado, que nos leva a ultrapassar camadas, o aparente, 0
evidente e buscar, nesse dizer, a opacidade que o constitui: outros sentidos possiveis,
que ndo estdo explicitos. Uma percepcdo discursiva que considera estrutura e
acontecimento em uma obra considera também a materialidade histérica que a constitui,
além da materialidade fisica que a compde (NECKEL, 2004, p.57).

Posteriormente, 0 que sugere que a arte se constitua em discurso é o gesto de
interprecédo, de leitura e de descricdo deste dizer que serdo sempre provocadores e se
interrelacionam. Sabemos que a analise do discurso é um dispositivo de leitura. Por
isso, a producdo de sentido ocorre por meio dos processos de leitura e,
consequentemente, de interpretacdo. Dessa forma, o sujeito-leitor ao ler/interpretar, é
sujeito-autor.

E  preciso destacar que o leitor também €é um sujeito interpelado
ideologicamente, como jé& falamos anteriormente. Isso implica dizer que o sujeito-leitor
vai ocupar uma posicdo-sujeito em relacdo aquela ocupada pelo sujeito-autor, com ela
identificando-se ou ndo. Ou seja, 0 sujeito-leitor vai produzir sua leitura deste seu lugar
social e este pode, ou ndo, coincidir com o lugar social, a partir do qual o sujeito-autor
produziu seu discurso artistico e, por conseguinte a producdo de leitura vai mobilizar,
num primeiro momento, essas duas posic¢des sujeito.

Tais posicGes estabelecem entre si um processo de interlocucdo, que € travado
no interior do espaco simbolico desenhado pelo efeito-obra de arte. Cabe a funcéo-leitor
concordar, identificando-se com a posic¢do-sujeito ocupada pelo autor, ou discordar,
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discutir, criticar a posicdo-sujeito assumida pelo sujeito-autor (INDURSKY, 2001, p.
34-35). Em ambos o0s casos, o leitor instaura sua memdria e ja ditos discursivos a pratica
discursiva da leitura e sera sempre impelido pela ideologia.

Desse modo, a perspectiva discursiva estabelece que 0s sujeitos estdo
determinados a interpretar, pois, diante de quaisquer objetos simbdlicos, o sujeito tem a
necessidade de “dar” sentido. A interpretacdo € precedida pela descri¢cdo que também é
um espaco de interpretacdo. Descricdo e interpretagdo se colocam como um batimento
ou alterndncia que se entremisturam, segundo Pécheux (2008, p.54). Dessa maneira,
interpretar € compreender, explicitar o modo como um objeto simbdlico produz
sentidos, o0 que resulta em saber que o sentido sempre pode ser outro, a partir da
reflexdo, que sempre serd provocadora, quando se pensa a existéncia do sujeito.

Assim, todo o gesto tem no minimo o entrelagamento entre o sujeito e a
ideologia para ser interpretado. Tomamos a liberdade de parafrasear a classica frase de
Orlandi (2012, p. 17) ‘nao h& discurso sem sujeito, nem sujeito sem ideologia’, para
dizermos que ndo ha discurso artistico sem sujeito, portanto, gesto de leitura e
interpretacéo, sem ligagdo com alguma ideologia. O discurso da arte se oferece ao leitor
sempre atraves de um gesto provocado pela ideologia. Nenhum discurso é neutro, logo,
o discurso da arte também néo sera.

Quanto ao gesto de descricdo, ja que Pécheux (2008) discutiu 0 embate entre a
descricdo e a interpretacéo, reiterando a exigéncia em “dar o primado aos gestos de

descricdo das materialidades discursivas”, e completou:

A posicdo de trabalho que aqui evoco em referéncia a anélise de discurso [...]
supbe somente que, através das descricdes regulares de montagens
discursivas, se possa detectar 0s momentos de interpretacGes enquanto atos
gue surgem como tomadas de posicdo, reconhecidas como tais, isto é, como
efeitos de identificacio assumidos e ndo negados (PECHEUX, 2008, p.57).

Retomaremos essas afirmag6es de Pécheux para dizer que € importante também
enfatizar a descri¢do no procedimento analitico das obras de arte que analisaremos e em
qualquer outra andlise, e relembrarmos que descricdo e gestos de leitura e de
interpretacdo funcionam mutuamente. O gesto de descricéo e as possibilidades que esses
proporcionardo quando o analista tentar ensaiar o seu gesto de efeito de interpretacéo,

sugerindo os sentidos que as obras podem produzir, porque ‘“todo enunciado, toda
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sequéncia de enunciados €, pois, linguisticamente descritivel como uma série de pontos
de deriva possiveis, oferecendo lugar a interpretagdo ” (PECHEUX, 2008, p.53).

A descricdo, assim como o0s outros gestos ja abordados, também é um
funcionamento discursivo em relacdo a suas determinagfes historicas e ideoldgicas.
Tais determinac@es histdricas podem descrever a relacdo do sujeito com suas memorias,
ou seja, organizar-se em memdarias, assim como as determinagdes ideoldgicas podem
descrever as relacfes sociais em que esse discurso esta mergulhado, produzindo nesse
movimento redes de sentidos.

Por fim, o que imprime uma qualidade da arte como discurso é que suas
condigdes de producéo, de agora em diante CP, sejam de tensdo, sua materialidade deve
ser desta natureza. Segundo Pécheux ([1969] 2010), o processo de producédo do discurso
é definido como “o conjunto de mecanismos formais que produzem um discurso de tipo
dado em ‘circunstancias’ dadas. Desta maneira, as “circunstancias” de um discurso sao

suas condicdes de producéo.

Um discurso é sempre pronunciado a partir de condicBes de
producao dadas: por exemplo, o deputado pertence a um partido politico que
participa do governo ou a um partido da oposicdo; é porta-voz de tal ou tal
grupo que representa tal ou tal interesse, ou entdo esta ‘isolado’, etc. Ele esta,
pois, bem ou mal, situado no interior da relacdo de forgas existentes entre os
elementos antagonistas de um campo politico dado. O que diz, 0 que anuncia,
promete ou denuncia, ndo tem o mesmo estatuto conforme o lugar que ele
ocupa; a mesma declaracdo pode ser uma arma temivel ou uma comédia
ridicula segundo a posicdo do orador e do que ele representa, em relacdo ao
que diz. Um discurso pode ser um ato politico direto ou um gesto vazio, para
‘dar 0 troco’, 0 que é uma outra forma de ac&o politica (PECHEUX, [1969]
2010, p.75-76).

Isto é, as condigdes de producdo do discurso misturam o jogo de imagens na
qual o sujeito esta inserido (as formacGes imaginarias a respeito de sua propria posi¢ao
e da posicao do outro) e a situacdo concreta historicamente determinada. Este jogo de
imagens comeca com as formagdes imaginarias que os sujeitos A e B podem atribuir a
si, conforme cita Pécheux ([1969] 2010, p.82).

Questdo implicita cuja ‘resposta’ subentende a formacao imaginaria correspondente

De A para A: “Quem sou eu para lhe falar assim?”

De B para A: “Quem ¢ ele para que eu lhe fale assim?”
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De B para B: “Quem sou eu para que ele me fale assim?”

De A para B: “Quem ¢ ¢le para que me fale assim?”

Tabela 1. Baseada nas ideias de formacdes imaginarias de Pécheux, [1969] 2010, p. 82.

Em seguida, o autor explica o ponto de vista dos sujeitos postos ao referente (R):

Questdo implicita cuja ‘resposta’ subentende a formacao imaginaria correspondente

De A sobre R: “De que Ihe falo assim?”

De B sobre R: “De que ele me fala assim?”

Tabela 2. Baseada nas ideias de formagdes imagindrias de Pécheux, [1969] 2010, p. 83.

E necessario entender que essas perguntas sdo respondidas nas formacdes
imaginarias que um sujeito tem do outro no processo de producdo do discurso e,
portanto, determinam as possibilidades de enunciacdo e os efeitos de sentido do
discurso durante a troca de enunciag@es. Pécheux também explica um ponto importante
sobre as condi¢cdes de producdo. Ele diz que as CP ndo séo resisténcias que impedem o
livre fluxo do discurso (o funcionamento da linguagem), ou seja, ndo ha uma semantica
anterior ao discurso que seja aprisionada pelos filtros que as CP estabelecem. E por isso

que as condicdes de produgédo de um discurso

podem apresentar certas ambiguidades: parece, efetivamente, a luz do que
precede, que se pode entender por isso, sejam as determinacGes que
caracterizam um processo discursivo, sejam as caracteristicas multiplas de
uma “situacdo concreta” que conduz a “produgiio”, no sentido linguistico
ou psicolinguistico deste termo na superficie linguistica de um discurso
empirico concreto (PECHEUX, [1969] 2010, p.182).

Assim, as condi¢des de producdo do discurso sdo de contradi¢do e ddo condicao
de possibilidade, determinam (num sentido amplo) aquilo que pode ser dito, portanto,
ndo reprimem a subjetividade do sujeito de encontrar sentidos possiveis no processo
discursivo. Dessa maneira, a inscri¢do do sujeito num espaco socio ideoldgico o coloca
num campo de posi¢Bes que Ihe da possibilidades determinadas de dizer (que vao variar
conforme sua posic¢do em relacdo as formacgoes ideoldgicas).

Contudo, as CP envolvem o sujeito e suas contradi¢des e sua posi¢éo social, que
dependem da ideologia, de sua posi¢cdo em relacdo ao modo de producdo, de sua posi¢ao

na esfera especifica em que o discurso é praticado. Junto a isso, a transi¢cdo do sujeito
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por diferentes Formac@es Discursivas o coloca num campo enunciativo daquilo que, na
pratica, pode ser dito.

Assim, para que o discurso artistico seja considerado como tal, podemos
caracteriza-lo de acordo com as indica¢cdes elencadas neste topico. Ele tem que ser
ludico, polissémico, possuir materialidade verbal, ter uma Formacao Discursiva conexa
com o mesmo e o diferente, possuir gestos de leitura, interpretacdo e descricdo

provocadores e inter-relacionados e apresentar condi¢Ges de producdo contraditérias.

Diante destas caracterizacOes e da existéncia de produgdes continuas de sentidos
presentes no discurso pictdrico e de suas materialidades, que estdo sempre repletas de
serem significadas, entendemos o discurso da arte. Esse modo significante da obra
artistica, pelo qual o sentido se formula, sera discutido por nds na proxima secao.

2.2 Materialidade significante: a imagem

Todo discurso para ser reconhecido como tal deve ter existéncia material. Na
perspectiva materialista e do trabalho simbdlico sobre o significante, baseamo-nos na
defini¢do de discurso como “a relagao entre a lingua e a histdria”, sugerida por Orlandi
(2012, p. 20), e pensarmos a imagem como materialidade significante.

Refletindo sobre o discurso entendido como relagdo entre a materialidade
significante e a historia, € possivel reportarmo-nos ao trabalho com as distintas
materialidades e reiterarmos a importancia de sustentarmos o sentido como efeito de um
trabalho simbdlico sobre a cadeia significante, na histéria, compreendendo a
materialidade como o modo significante pelo qual o sentido se formula.

Dessa maneira, a materialidade discursiva imagética pode se configurar através
de varias marcas simbdlicas; de modo simultaneo, ela também se torna perceptivel no

espaco e no tempo.

Em relacdo a materialidade significante na histéria e levando em consideracéo a
linguagem imageética, € possivel compreender que uma imagem pode ser composta por
cores, tragos, matizes, enquadramento, perspectivas, sombra e luz, impressdo no papel,

ou uma marca sobre a superficie, por exemplo, e tem seu processo de construcdo de
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sentido, através destas composi¢Ges que fazem sentido de acordo com sua historicidade.

Dessa maneira sua constituicdo deve ser considerada pelo analista.

A vista disso, Pécheux se interroga, em 1960, por que a analise do discurso ndo
trataria da imagem de maneira opaca, a partir dos gestos de designacao, ou seja, a partir
dos elementos formais da imagem. Esse gesto de reflexdo permitiu, aos estudiosos da
AD, compreender 0 modo como uma imagem € construida, observando seus tragos,
cores, volumes, matizes, enquadramento etc.

A abordagem de elementos formais da composicdo de uma imagem permitiu,
aos estudiosos do discurso imagético e da AD, compreender melhor como ela expressa
seu dizer através da materialidade, a partir de sua forma significante, ou seja,
materialidade significante. Desta forma, ambas as dimensfes devem ser consideradas
pelo analista.

Neste topico, trataremos a imagem como materialidade significante inscrita no
campo da andlise do discurso, a fim de levar em conta a materialidade imagética em
andlises discursivas. Dessa forma, nosso intuito, aqui, € o de mobilizarmos os conceitos
para as analises do nosso corpus, que sao obras do artista plastico Brennand, e
tentarmos dar um efeito de concretude deste objeto nessa rede de discursividades tecida
nas telas da série Chapeuzinho Vermelho.

Assim, elegemos o campo da arte e em especial o trabalho do artista plastico
pernambucano Francisco Brennand para tratarmos a imagem como discurso e também
como ela esta materializada com o discurso.

Segundo Courtine* (2005), quando ficamos perante uma imagem devemos
identificar nela os seus elementos intericonicos, recuperando as imagens através dos
processos de repetibilidade e de deslocamento, ou interrogando suas condicdes de

producdo e movimento de producéo de sentidos.

4. Trecho de entrevista realizada pelo Prof. Nilton Milanez com o Prof. Jean-Jacques Courtine, em
27/10/2005, em Paris, na Sorbonne Nouvelle. O video com a entrevista completa e trecho citado esta
disponivel no seguinte enderego eletronico: https://www.youtube.com/watch?v=ujHemzSTIhw.
Publicado em 9 de jul. de 2013.
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Pensamos tais elementos como sinais e processos que produzem sentidos através
do trabalho do simbodlico na imagem. Existe imagem sob imagem e €& possivel
identificar essa retomada da imagem na imagem por meio de signos, cores, tragos,
indicagéo, designacdo, semelhanca, parafrase, comparacdo, metonimia, metéfora,
significacdo, etc. que por ora estamos chamando de elementos intericonicos.

Com relacdo a repetibilidade da imagem, podemos analisar a regularizacdo de
determinados sentidos. Nesta retomada, sempre havera um deslocamento de sentido que
sO repousara sobre a regularizagdo do funcionamento da imagem se for constituido pelo
viés de diferentes funcionamentos de retomada de elementos intericonicos, 0s quais
evidenciam, que “ha repeticbes que (sdo e - grifos da autora) fazem discurso”
(COURTINE; MARANDIN,1981, p.28).

Quanto ao processo de deslocamento, pensando a imagem como discurso, ndo ha

como analisa-la de maneira homogénea, pois, assim com a memdria, ela

[...] é necessariamente um espaco movel de divisbes, de disjuncdes, de
deslocamentos e de retomadas, de conflitos de regularizacéo [...]. Um espaco
de desdobramentos, réplicas, polémicas e contradiscursos. Todo o discurso €
0 indice potencial de uma agitacdo nas filiacdes sdcio historicas de
identificacdo, na medida em que ele se constitui, a0 mesmo tempo, como um
efeito dessas filiagfes e um trabalho (mais ou menos consciente, deliberado,
construido ou ndo, mas de todo modo atravessado pelas determinacdes
inconscientes) de deslocamento no seu espaco (PECHEUX, 2008, p. 56).

Dessa maneira, se discurso é processo de producdo de sentidos,a imagem
consequentemente, também serd. Pela materialidade significante da imagem é possivel
observar rupturas, furos, deslocamentos, ou seja, desestabilizacdo, tensdo no processo
de significacdo, mas também repeticbes, retomadas, efeitos de regularizacdo,
produzindo o que aqui neste trabalho tratamos como o diferente, no sentido de ser
polissémico, instalando sentidos que deslocam o efeito do previsivel dos sentidos
dominantes e quebra da “ordem” ideologicamente cristalizada.

Quanto as condigdes de producdo, Pécheux ressalta a seguinte declaracao:

[...] enunciaremos, a titulo de proposicdo geral, que os fendmenos
linguisticos superior a frase podem efetivamente ser concebidos como um
funcionamento mas com a condicdo de acrescentar imediatamente que este
funcionamento ndo é integralmente linguistico, no sentido atual desse termo e
que ndo podemos defini-lo sendo em referéncia ao mecanismo de colocagéo
dos protagonistas e do objeto de discurso, mecanismo que chamamos de
“condi¢des de producdo” do discurso (PECHEUX, 2010, p. 77-78).
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Apreciadas num mais amplo sentido, as condi¢bes de producdo abrangem o
contexto socio historico e 0 aspecto ideologico. A sugestdo de explicacdo de condicdes
de producédo a que nos prendemos, considerando a materialidade significante: imagem
como discurso, seria realizar as analises de acordo com a observacdo da historicidade
das contradi¢cOes ideologicas existentes nestas materialidades e articula-las, de acordo
com a teoria da AD, ao conceito de formacéo discursiva.

Assim, as posi¢des ideoldgicas e sua efetivagdo no discurso constituem o
imagindrio que designa o lugar no qual os sujeitos do discurso se confrontam
reciprocamente. Seguindo este pensamento, entendemos que da mesma maneira se da
no trabalho com a imagem e sua producéo discursiva de sentidos.

Segundo Courtine (2005),

[...] (2 materialidade imagética — grifos da autora) supbe as relacbes das
imagens exteriores ao sujeito como quando uma imagem pode ser inscrita em
uma série de imagens, uma genealogia como o enunciado em uma rede de
formulacdo segundo Foucault. Mas isso supde também levar em consideracéo

todos os catalogos de memoria da imagem do individuo (MILANEZ, 2006, p.
169).

Consequentemente, se a imagem é discurso, ela se alinha a incompletude do
discurso e do sujeito, permitindo a producdo de sentidos. Ao pensarmos a imagem e sua
conexdo com a exterioridade, estamos caminhando em uma busca que pensa o discurso
também mergulhado nesta fissura com o simbélico, fundado em uma rede formada por
um processo historico, politico de producéo.

Apoiando-nos nessas exposic¢des, queremos observar que os efeitos de sentido
do discurso deve vir posteriormente a andlise. Ele s6 deve ser considerado e interpretado
fundamentado na conexdo entre os elementos intericonicos visiveis, sob o efeito do
evidente na imagem, e aqueles que estdo dissipados, espalhados, nas contradi¢des
historicas, e que ndo estdo explicitados nela, mas que se deixam enxergar como um
tenso retorno desses elementos que permitem na analise a existéncia de outros sentidos.

Dessa maneira, a imagem como discurso possui sentidos com efeito de
evidéncia. Sentidos que sdo produzidos pela materialidade imagetica que ndo séo
evidentes em si, mas se constituem do efeito do trabalho do simbdlico. Trata-se do

efeito de evidéncia da materialidade, sobre a matéria significante que so é significante
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nesta rede, nada estavel. Todos os sentidos sdo possiveis, a0 mesmo tempo em que sua
materialidade impede que o sentido seja qualquer um™ (ORLANDI, 1996, p. 20).

Podemos dizer, assim, que a Andlise do Discurso cabe “explicitar as montagens,
0s arranjos socio histdricos de constelaces de dizeres” (PECHEUX, 2008, p. 60) que
possam estabelecer muitas direcdes de sentido sobre a materialidade significante: a
imagem, e as marcas de contradicdo e opacidade da obra de arte também se desalinham
nas muitas impressdes do olhar do analista, do leitor, assim como no do autor.

Assim sendo, retomamos o que falamos no inicio do tdpico sobre a
materialidade significante ser constitutiva do discurso. Parafraseando Foucault (2008,
p.114), a materialidade significante imagética desempenha, no discurso, “um papel
muito importante: ndo é simplesmente principio de variacdo, modificacdo dos critérios
de reconhecimento, ou determinagdo de subconjuntos semidticos. Ela é constitutiva do
proprio discurso, sendo que esta precisa ter uma substancia, um suporte, um lugar e uma
data. Quando esses requisitos se modificam, ele préprio muda de identidade”.

Dessa maneira, podemos dizer que a imagem tambeém esta com o discurso. Ela
estd colada com o discurso porque ela é materialidade significante. Assim, ela esta
caracterizada como cravada com o discurso, pois nela j& hd um ja-dito. As
possibilidades de constituicdo de sentido do discurso se acham, desta forma, também
submetidas a essa condicdo que a materialidade significante carrega.

Sugerimos, assim, pensar a imagem como pratica discursiva, porque ela é
composta por uma materialidade intrinseca e possui historicidade e significacéo,
apresentando um lugar de producdo na histéria, possuindo também uma imagem ja nela,
sempre ha uma imagem sob as imagens (MILANEZ, 2013, p.3).

Conforme Courtine (2005), havera sempre sob as imagens uma rede
estratificada de imagens anteriores, que passam a ser retomadas, transformadas,
recuperadas. A imagem é como o discurso e também estd com o discurso. Ela s6 pode
ser interpretada nesta relacao interdiscursiva que a acompanha.

Contudo, fazer sentido na AD é entender que o discurso constitui 0 sujeito e € 0
meio pelo qual o sujeito também se constitui, pois todo sujeito é constituido pelo dizer e
pela histdria. Através do dito, ele se constitui e produz sentido em, por e para sujeitos,
materializando os sentidos (n)a historia. Se a imagem ¢é discurso, ela esta constituida
também pelo sujeito, que por sua vez estdo instituidos num corpo. No entanto, este
assunto serd tratado no tépico a seguir.
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3 CORPO NA PERSPECTIVA DISCURSIVA

A discussdo sobre o corpo é importante para nés porque o entendemos na
perspectiva discursiva, deslocando o conceito de corpo para o campo do discurso. Ele é
opaco e esta sujeito a falhas, as quais produzem rupturas com o discurso estabilizado,
promovendo mudancas, ressignificacdes.

O corpo foi apresentado como objeto da ciéncia depois que fora estudado com
muita intensidade durante os séculos. Hoje ele € um objeto de investigacdo historica.
Segundo Courtine (2011, p. 7), “o século XX inventou teoricamente o corpo”.

Ele esta onipresente no espaco visual e ocupa igualmente um papel sempre
maior nas representagdes tanto cientificas como midiaticas. (SOHN, 2011, p.109). Em
muitas disciplinas, o corpo é aceito como natural, biolégico, fracionado, manipulavel e
transparente, mas na perspectiva discursiva, ele se desloca para o lugar da opacidade,
mostrando-se como forma material que se constitui no-pelo olhar que o discurso
possibilita, o olhar da interpretacéo.

Dessa maneira, trataremos o corpo pelo viés do gesto de interpretacdo do ponto
de vista do discurso que determina dire¢fes de sentidos, pois o olhar é sempre olhar
pelo discurso. Assim, para nos, “o corpo seria o lugar de simbolizacdo onde se
marcariam 0s sintomas sociais e culturais desses equivocos — tanto os da lingua quanto
os da histéria” (LEANDRO FERREIRA, 2013, p. 78).

Consequentemente, é através dele que poderemos visualizar o sujeito. O corpo é
efeito de linguagem. O corpo discursivo “se constroi pelo discurso, configura-se em
torno de limites e se submete a falta” (Ibidem, p. 78). O corpo é o lugar da falha
estruturante, falta que se completa pela auséncia. Porém, o que desliza no corpo é
estruturante do sujeito, enquanto sujeito inserido em exterioridade.

O corpo na perspectiva discursiva € entendido por nés como uma linguagem,
como uma forma de subjetivacao e, por isso mesmo, tem relacdo préxima ao discurso.
Logo, corpo e discurso se inter-relacionam no campo da AD, pois vemos o corpo da
mesma maneira que pensamos o discurso, conforme pensado por Pécheux (2010),
alicercado na relagdo entre linguagem, histdria e ideologia e na concep¢do de um
sujeito interpelado e afetado pelo inconsciente. Por esse caminho, encontramos espaco
para inscrever o corpo como um objeto do discurso, submetido a complexa rede de
formulagdes com que lidamos nesse tenso campo discursivo.
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Assim, é importante pensarmos na formulacdo da lingua parafraseando-a com a
formulacdo do corpo para a AD, a lingua é permeada pela contradi¢do, Pécheux (1998, p. 54), é
“como um corpo atravessado por falhas, ou seja, submetido a irrupgéo interna da falta”. Da
mesma maneira, que é proprio da lingua essas faltas; para o corpo, de acordo com o
arcabouco teorico da AD, também teremos tal pensamento para/sobre ele. Portanto, ndo
nos parece ser aleatdria essa alusdo ao corpo feita por Pécheux quando se referiu a
lingua.

Pensando conforme Pécheux, ficamos a vontade para parafrasea-lo: ‘mundo
normal, corpo normal’ (PECHEUX, 2008, p.34). Esse é o desejo de aparéncia, a ilusdo
de controle que se busca em um mundo logicamente estabilizado que também se
propagou na historia do corpo. Dessa maneira, com o decorrer do século essa visao de
corpo também foi se alterando, permeada pela contradigdo, assim como a lingua, 0
corpo também ¢€ instavel e atravessado por furos.

Observando esse ponto em comum entre lingua e corpo, vemos que ambos
possuem a falha constitutiva, o furo da estrutura que reside neles. Dessa maneira
retomamos Lacan (1982, p.178), quando se refere ao real: o real € o mistério do corpo
falante, € o mistério do inconsciente. De tal modo, a falta esta entre o sujeito do
inconsciente e a Ideologia. De nada adianta buscar camuflar essa falta da lingua que
também traduzimos para o equivoco do corpo. Essas falhas do corpo, que surgem como
indicativos sociais, como marcas de historicidade, sdo constitutivas do inconsciente
(sujeito) e da contradicéo (ideologica).

O corpo discursivo esta situado entre sujeito e lingua, e, pelas suas marcas, €

possivel perceber o que falta e o que fala no sujeito.

O objeto a ser analisado é, entdo, o corpo tomado como materialidade
discursiva que se constréi pelo discurso, se configura em torno de limites e se
submete a irrupcdo da falta que lhe é constitutiva. Real do corpo da
psicandlise: € o que sempre falta, o que retorna, o que resiste a ser
simbolizado, o impossivel que sem cessar subsiste (FERREIRA, 2011, p.95).

Assim, o corpo seria entendido ndo como um corpo bioldgico, empirico, ou
organico, mas como materialidade discursiva. Ferreira (2011) afirma que ele ndo €
transparente, mas assim como a lingua e o sujeito na AD, 0 corpo também seria opaco e
estaria sujeito a falhas — “esse corpo que fala € também o corpo que falta, dai a nogéo de

real do corpo, ao lado do real da lingua e do real do sujeito” (Ferreira, 2011, p.95).
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Por isso, para a AD, o corpo se manifesta justamente relacionado a outras
configuracdes de assujeitamento e, deste modo, associado a nogdo de ideologia. Ele
aparece como dispositivo de visualizagdo, como modo de ver 0 sujeito, suas
circunstancias, sua historicidade e a cultura que o constituem. Trata-se do corpo que
olha e que se expde ao olhar do outro. O corpo intangivel e o corpo que se deixa
manipular. O corpo como lugar do visivel e do invisivel (LEANDRO FERREIRA,
2013, p.78).

Entendemos assim que, como analistas do discurso, temos que pensar 0 COrpo
como materialidade significante, através da nogdo de corpo discursivo (LEANDRO
FERREIRA, 2013) e como uma das possiveis formas materiais da ideologia. Segundo a
autora, o corpo pode ser compreendido como “materialidade que se constroi pelo
discurso, se configura em torno de limites e se submete a falta” (LEANDRO
FERREIRA, 2013, p. 78).

Dessa maneira, 0 corpo, tanto quanto a linguagem, estd submetido as
determinacbes da ideologia, acolhendo espacos de ambiguidade e contradicdo que
fogem ao que é formulado pelos saberes estabilizados. Pensamos, assim, que o corpo
discursivo também se constitui no entremeio, na porosidade entre as fronteiras do
Sujeito, da Ideologia e da Linguagem, também baseado no né borromeano de Lacan,

reconstruido por Leandro Ferreira, € que trazemos a seguir:

Figura 2: N6 Borromeu lacaniano do corpo discursivo

- \_&/ s -
g i N
/ p N N
N\ \
/ / \ \
/ / N
/ / Faltw/falha \ \\
/ Sujeito / \ Ideologia \
(Inconsciente) B o (Contradigho) |
) I
‘\ 7 \ Corpo ) R /
\ ,/ \ discursivo / \ /
\ / \ / \ /

\ / \ 4 o Y /
N / Desejo N ~7 Sentido \ 7
- P 36 AT
\ B I
\ /

\ Linguagem /

\ Ry /

\ (Equivoco) .

N 7

Fonte: Imagem parafraseada a partir do N6 Borromeu lacaniano, por nés aqui aludido, para configurar a
constituicdo do corpo discursivo através da adaptacdo de Leandro Ferreira, 2007.
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Entendemos, que o corpo tomado como materialidade discursiva possui um
lugar de inscricdo da ideologia e do inconsciente, atravessado pela linguagem,
materialidade discursiva que, por sua vez, é materialidade da ideologia e materializam
os discursos da sociedade de sua época. Dessa maneira, a0 pensarmos a no¢ao de corpo,
enguanto corpo discursivo, estamos propondo-o como um objeto discursivo, como
materialidade que se constrdi pelo discurso, se configura em torno de limites e se
submete a falha.

Como materialidade discursiva percebemos que ele é um lugar onde o discurso
se materializa, sendo possivel perceber nele as marcas da ideologia. Dessa forma, tal
materialidade significante pode, através da arte, da imagem, abrigar uma série de
suportes/representantes dos diversos discursos (LEANDRO FERREIRA, 2011, p.174).
No caso do nosso estudo, o corpo. O corpo imagem na arte como materialidade

discursiva, assunto que serd melhor explanado no tépico a seguir.

3.1 Corpo imagem: materialidade discursiva

Neste topico, pretendemos compreender o corpo imagem como discurso,
analisando a maneira como o corpo € formulado em diversas materialidades
significantes. Essa colocacdo reclama de noés, pois, reflexdes e distintos gestos de
interpretacdo a respeito do corpo. Ao analisa-lo é importante levar em consideracéo e
‘colocar em jogo, também, a relacdo entre a materialidade e a historia, permitindo
compreender o trabalho simbélico da contradicdo e da incompletude’ (PECHEUX,
2009).

Segundo Lagazzi (2010), a materialidade ¢ o modo significante através do qual o
sentido se formula. Assim, ao analisar o corpo imagem discursivizado nas
materialidades significantes, revelamos simultaneamente que o préprio corpo €
igualmente uma materialidade significante, € uma discursividade inscrita em condicdes
de producdo demarcadas. Temos, assim, nessa materialidade, a incompletude e a
contradicdo, indicando a divisdo a que os sentidos e 0s sujeitos estdo submetidos a
ideologia.

E por esse motivo que a posicdo materialista determina que assumamos 0

equivoco e a falha, o siléncio como viabilidade de significacdo, e isso possui relacdo
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direta e forte com a materialidade significante, que deve ser caracterizada de opacidade.

Nesse sentido, pensamos o corpo enquanto forma material no sentido de
eliminar qualquer concepcao que o trate como realidade inteligivel de maneira empirica,
funcional e bioldgica, pois para nds, pensamos o corpo como afetado, incompleto,
sujeito a falha e ndo transparente; sem afastar dele a historia e a ideologia dos processos
de constituicdo dos sentidos.

Dessa maneira, materialidades diferentes possuem funcionamentos discursivos
distintos também, em nosso caso, o corpo é a materialidade que enfatizaremos neste
estudo, e o analista de discurso deve ser sensivel a essas variantes. Segundo Orlandi
(2012), a materialidade é que permite conjecturar a ideologia funcionando pelo
inconsciente, na relacao do real com 0 imaginario.

Baseada em Pécheux ([1988], 2009), a autora cita que a forma discursiva é
material e parte do processo histérico-social que engloba o sujeito e o sentido,
promovendo uma redefini¢do do politico como divisdo: “divisdo entre sujeitos e divisdo
do sujeito — ja que nossa formacéo social € dividida e a interpelacdo do individuo em
sujeito produz uma forma histérica que é a capitalista de que resulta um sujeito
dividido, a0 mesmo tempo determinado e determinador” (ORLANDI, 2012, p. 72-73).

Pécheux (2012) assegura a importancia da nocdo de materialidade discursiva:
“nivel de existéncia socio historica, que ndo € nem a lingua, nem a literatura, nem
mesmo as ‘mentalidades’ de uma época, mas [...] as condi¢cfes verbais de existéncia de
um objeto (cientificos, estéticos, ideoldgicos...) em uma conjuntura histérica dada”
(PECHEUX, 2012, p. 152). Desse modo, para ele, a questdo primordial recai sobre as
formas de existéncia histdrica da discursividade.

Por conseguinte, pensar tal materialidade do discurso, tomando as diversas
linguagens como formas materiais é dizer que as maneiras de significar e a matéria
significante sdo mdaltiplos. Assim sendo, o corpo é um lugar de ndo transparéncia que
ganha sentido pelo olhar.

Ou melhor, pensar o corpo como forma material sugere pensa-lo como discurso.
Concepcdo que pode ser parafraseada de P&cheux, pensamos o corpo também como
efeito de sentido entre locutores, considerando-o também enquanto produto de um
determinado aspecto histérico que o configura e, até, em relacdo a constituicdo de

subjetividades.
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Dessa maneira, € bom considerar o politico nessas relagdes materiais, como
atesta Orlandi (2005, p. 34): “enquanto relacbes de forca que se simbolizam, ou em
outras palavras, o politico reside no fato de que os sentidos tém direcdes determinadas
pela forma da organizacdo social que se impbe a um individuo ideologicamente
interpelado”.

O corpo imagem, para nos, € sindbnimo de gestos de leitura possiveis e produzem
outras formulag@es, tornando visiveis estes corpos. Os recortes do corpo imagem
mobilizam a nocdo de imbricacdo do corpo que se mostra na tela e que € corpo no
social. Este é o nosso desafio: ressaltarmos o fato que, para andlise do discurso,
trabalhar com a materialidade tem tanto sua implicacdo teodrica quanto politica.
Pensando a materialidade desse corpo imagem é que tomamos as telas de Francisco
Brennand inscrito no corpo imagem no discurso artistico do lugar de onde é dito.

Segundo Neckel (2004, p .99), ndo se trata apenas do espago concreto que a obra
ocupa, mas, igualmente, das condi¢bes de sua producdo, ou seja, do lugar social e
ideoldgico, que funda esses e outros enunciados, ao descrever a proposta da obra criada
pelo artista.

Neste caso, portanto, podemos dizer que uma formacao discursiva na qual o
corpo imagem se inscreve € atravessada por outras formacgbes discursivas, outros
sentidos. Esses sentidos estdo vinculados a uma ideologia e tém sua ancoragem na
historia, que lhes sdo constitutivos, o que nos permite explorar as possibilidades
possiveis de gestos de leitura e faz surgir pluralidades de sentidos que os constituem.

O corpo imagem, em vista disso, nas analises feitas neste trabalho, discursiviza
uma série de memdrias discursivas em sua materialidade e possui densidade discursiva.
Assim, ele vem marcado de descontinuidades, sofrendo procedimentos de
silenciamento, de excluséo, de interdicdo e de autoridade, de seducéo, etc, caracterizado
por posicdes de quem pode dizer, cabendo ao analista interpreta-lo a luz da teoria.

Sendo assim, parafraseando Pécheux (2010), quando explica o funcionamento da
imagem, também pensamos da mesma maneira com relagdo ao corpo imagem a respeito

de seu funcionamento discursivo.

Ele funciona como um operador da memdria social, ao retratar a realidade,
pode também conservar a forca das relagdes sociais. [...] Ele tem o (grifos da
autora) poder de operar de acordo com olhares, apresentaria a capacidade de
conferir ao quadro da historia a forca da lembranca. Seria o registro da
relacéo intersubjetiva e social. (idem, 2010, p. 31).
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Nesta perspectiva, é que também podemos associa-lo ao interdiscurso, ao pensar
a relacdo entre corpo imagem e memoria social. Percebemos que a memoria discursiva
aparece, portanto, como elemento extremamente relevante para os efeitos de sentido
produzidos por um corpo imagem.

Como o corpo imagem produz sentidos, esse funcionamento é marcado pelas
relagbes de forma existentes na sociedade, as quais Se inscrevem em uma rede de
significacbes que se constituem historicamente. O corpo imagem das obras de arte
estudadas sdo como um exemplar do discurso, estd dotado de historicidade, que
constitui uma textualidade especifica devido ao seu funcionamento e tem sua natureza
socio-politica.

Assim, a relevancia desta materialidade discursiva resulta das redes de memoria
que originam determinados sentidos e ndo outros, sendo estes originados pelo histérico/
socio-politico e pela ideologia filiada a diferentes formacdes discursivas na trajetoria
percorrida deste discurso, movimentando no discurso a triade imagem-materialidade-
corpo, como assim denominou Belting (2004, p.8).

Dessa maneira, langar-nos-emos a anélise de discursos imageéticos do corpo que
nos possibilitam melhor entender o funcionamento e producdo de multiplos sentidos
possiveis atribuidos ao corpo. Neste trabalho, iremos nos dedicar também a anélise da
seducdo e do feminino, e, por conseguinte, a materialidade deste corpo imagem nestes
caminhos, que materializam o sujeito e o inscreve na historia.

Entretanto, dizemos que tais discursos trabalnam com logica disjuntiva, o
mundo semanticamente normal, de que trata Pécheux (2008) e que, por causa disso,
compdem as multiplicidades de possiveis sentido apoiados no social, na ideologia, as
quais séo identificadas nesse corpo imagem.

Ao mesmo tempo, procuraremos analisar o deslizamento dos sentidos, 0s pontos
de impossivel, as falhas, o equivoco intrinseco a tais discursos, realizando as
intervengdes presentes nas materialidades referentes a questdo da ideologia e do
inconsciente, pois 0 corpo também possui sua materialidade, portanto, sua opacidade. O
corpo imagem libera o corpo dos meros dispositivos mecanicos e lhe admite a busca de
si por meio do governo de seu proprio corpo.

Assim, ao mobilizar a centralidade do corpo como objeto de estudo, notamos a
importancia da recuperacao de sentidos e do ja dito que constituem o corpo para que se
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possa compreender ressignificacbes mais atuais deste objeto. Dessa maneira,
trabalharemos o corpo feminino, e suas representagcdes, que sera melhor discutido no

item 3.2 a seguir

3.2 Representacdes do corpo feminino

O entendimento dos sentidos construidos para o corpo feminino no mundo
contemporaneo nos solicita que percorramos um caminho, pela historia, pela maneira
como ele foi pensado e produzindo sentidos ao longo dos tempos. Deste modo,
propomos pensar em alguns aspectos socio histdricos e ideoldgicos, que contribuiram
para a construcao destes sentidos a respeito do corpo feminino na nossa sociedade e a
maneira como ele tem sido analisado e representado nos discursos no percurso da

historia do corpo.

Entendemos que no corpo estdo inscritos os valores de uma sociedade, por ser
ele o meio de contato inicial do sujeito no contexto socio historico em que ele (o corpo)
estd inserido. Assim, cada sociedade age sobre o corpo feminino, determinando-o de
acordo com a formacdo ideolégica em que este esta inscrito, construindo
particularidades e efeitos de sentido para ele, enfatizando determinados gestos de
interpretacdo sobre o mesmo em detrimento de outros, criando para este corpo feminino

moldes e representagdes.

Dessa maneira, surgem, as representacGes do corpo no decurso da historia da
humanidade que nos permite interpretar os efeitos de sentido que ele produz, e
principalmente, permitindo a producdo da histéria do corporal, produzindo
deslizamentos e sentidos neste processo da historicidade. Percebemos entédo que tais
movimentos nos permitem analisar os efeitos de sentido sobre o corpo feminino que

foram se originando a partir das mudancas dos discursos, no decorrer do tempo.

Se o corpo for observado pela ética do periodo da Renascenga ao Iluminismo,
notamos que a interpretacdo dele nesse periodo se apropria de “um olhar sobre o corpo
sdo e belo a contemplar” (COURBIN; COURTINE; VIGARELLO, 2012a, p.21) do
discurso da igreja que ‘“concedia ao corpo um valor irrisério e de duragdo

efémera”(idem, p.21), sem paixdes, nem pulsdes e da medicina vigente na época.
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Tal universo religioso e maneira como a Igreja em seus discursos influenciava os
comportamentos do sujeito na sociedade, propdem-nos gestos de leituras do corpo
bento, santificado, respeitado, neste periodo, relacionando-o ao religioso e ao sagrado e
a submissdo deles. Assim, esse corpo era visto como materialidade que era exaltada
tanto na esfera religiosa quanto na medicina que na época investigava o interior do
corpo, a circulacdo, a estrutura e a forca dos ligamentos musculares. Um corpo ainda

subordinado a ideologia do sistema punitivo das nossas sociedades.

[...Jos sistemas punitivos devem ser recolocados em uma certa “economia
politica” do corpo: ainda que ndo recorram a castigos violentos ou
sangrentos, mesmo quando utilizam métodos “suaves” de trancar ou corrigir,
é sempre do corpo que se trata — do corpo e de suas forgas, da utilidade e da
docilidade delas, de sua reparticdo e de sua submissdo ( FOUCAULT, 1999,
p.28).

Além disso, temos duas visdes de corpo: o corpo sagrado, a medida de todas as
coisas, molde a partir do qual o homem foi criado & imagem de Deus, o corpo de Cristo
que alimenta o espirito e a alma; mas, também, o corpo do homem comum, lugar de
pecado e culpa, numa época em que a sexualidade era vigiada (e criticada) de muito
perto, que visava “reprovar ou punir os desvios de mau procedimento sexual, como
reparar e recuperar as divergéncias, fazendo-as voltar a norma (COURBIN;

COURTINE; VIGARELLO, 20123, p.221).

Ja o corpo do sujeito de pecado e culpa se constitui de sentido pela imagem do
corpo do ser humano pecador, rompendo com a visdo de mundo religioso. Este gesto de
interpretacdo de um corpo contido pelo sagrado representando as referéncias sagradas,
marca a contradigdo do sujeito entre o profano e o sagrado. Afinal, por muito tempo o
sagrado e a Igreja dominavam comportamentos, gestos e até pensamentos da
humanidade na época. Desse modo, 0 corpo era menosprezado, porque era pecador e,
pelo contraditério, arriscou-se a se perder aos prazeres que o mundo poderia
proporcionar, a0 amor aos prazeres dessa nova visdo de mundo, deleites da carne, ao
desejo; que contrariava o discurso proferido pela igreja sempre marcado pelo discurso
biblico. E necessario que se faca morrer tudo o que pertence a natureza terrena do

sujeito: imoralidade sexual, impureza, paixdo, desejos maus... (COLOSSENSES, 3:5)

Ao corpo pecador que € s6 desordem, aviltamento, pois ndo consegue
controlar suas paixdes, opde-se o corpo harmonioso de Addo e Eva antes da
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queda, isento de todo desejo sexual. Corpo sem paixdes, nem pulsdes.
(COURBIN; COURTINE; VIGARELLO, 20123, p.21)

Tal justificativa se d& porque “a carne € fraca”, de acordo com a Biblia (2015),
vigiai e orai, para que ndo entreis em tentacdo; na verdade, o espirito esta pronto, mas
acarne é fraca (MATEUS, 26:41). Dessa maneira, 0 sujeito que ndo estiver atento e
em constante oragdo, provavelmente pecara, pois o espirito da a seguranca, mas a carne
sucumbe ao pecado, sendo fruto e estimulado por ela.  Assim, esse corpo/natureza
carnal que fala nesta posicao sujeito € o mesmo da abordagem religiosa do corpo, sendo
reduzida a palavra da igreja nessa época em que a sexualidade era muito velada,

passando a ser proibida a sua expressao.

H4, portanto, um discurso do pecado e do controle do corpo, que foi e é muito
dito no discurso da teologia e da espiritualidade cristd. Porém, a arte veio para romper
com ele e através das pinturas e esculturas deste contexto histérico ja percebemos
resisténcias a esse discurso religioso imposto, que por muito tempo quis silenciar o
corpo e reduzi-lo apenas a objeto de procriacdo. No decorrer da historia, este corpo foi
rompendo e deslizando nas obras para um discurso de liberdade e resisténcia,

conseguindo resistir.

A historia do corpo feminino é também a histéria de uma dominacgédo na qual o0s
simples critérios de estética ja sdo reveladores: a exigéncia tradicional por uma beleza
sempre “pudica”, virginal e vigiada, impds-se por muito tempo, antes que se afirmassem
libertagGes decisivas repercutidas nas formas e nos perfis, movimentos mais aceitos,
sorrisos mais expansivos, corpos mais desnudos. A historia do corpo, em outras
palavras, ndo poderia escapar & histéria dos modelos de género e de identidades.
(COURBIN; COURTINE; VIGARELLO, 20123, p.13).

ApOs esse pensamento, no Renascimento, as atitudes do homem passaram a ser
guiadas pelo meétodo cientifico, comeca a haver uma maior preocupa¢do com a
liberdade do ser humano e a concepcao de corpo também muda em consequéncia disso.
Os avangos cientifico e técnico produziram, nos sujeitos do periodo moderno, um
apreco sobre o uso da razdo cientifica como Unica forma de conhecimento

(PELEGRINI, 2018). O corpo, agora sob um olhar “cientifico”, serviu de objeto de
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estudos e experiéncias. Passa-se do teocentrismo ao antropocentrismo. O conhecimento
cientifico, enfim, o ideal renascentista: o corpo investigado, descrito e analisado, o

corpo anatomico.

Assim, o corpo passou a ser analisado pela ciéncia, estudado e dissecado,
passando a ser um motivo de grande interesse do mundo cientifico. Ha uma necessidade

de ver, tocar, abrir, da busca interna do corpo com a ascenséo da ciéncia.

O objeto que o anatomista examina é um corpo morto, isto &, que nao oferece
0s humores no que define sua especificidade, a saber, a dindmica, as
misturas, os fluxos; o cadaver ndo fornece liquidos e, o que € mais, eles sdo
fugidios, dificilmente perceptiveis, perdidos. Cientificamente mudos, mas
além disso incomodos (COURBIN; COURTINE; VIGARELLO, 2012a,
p.439).

Desse modo, 0s sentidos sobre o corpo constituiram o conhecimento anatémico,
empirico e qualitativo, descobrindo formas, cores, texturas, consisténcia, temperaturas e
produzindo, através da retratacdo da dissecacdo, um novo olhar e gesto de interpretacédo
que véo alem do corpo morto, produzindo outros sentidos e gestos de leitura porque,

como € discurso, esta estreitamente ligado a implicagdes ideoldgicas ou sociais.

Como efeito destas condicdes de producdo, o corpo feminino também
representava a contradicdo entre a disciplinarizacdo que os costumes da época e
legislacdo regiam, limitando-se a fungdes reprodutivas e ao estado conjugal, dessa
forma reprimindo os impulsos da sexualidade por causa deste pensamento da sociedade
da época, 0 que nos sugere uma interiorizacdo dos controles sociais e emocionais do
corpo, assim como um corpo feminino que é agente dos atos sexuais transgressor da

norma e oposto a moral, a religido e a sociedade se contrapondo as convengdes e as leis.

A mulher que engravidava em consequéncia de relagdes pré-conjugais ndo
sofria nenhum ou quase nenhum oprébrio social, se ela se casasse antes do
nascimento do filho. Mas aquela que esperava um filho cujo noivo
desaparecia ou morria antes das nipcias era imediatamente relegada por sua
comunidade ao universo do ilicito (COURBIN; COURTINE; VIGARELLO,
2012a, p.219-220).
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Assim, o corpo produziu e reproduziu a verdade do crime. Ou melhor, ele
constitui o elemento que, através de todo um jogo de rituais e de provas, confessa que 0
crime aconteceu, que ele mesmo o cometeu, mostra que o leva inscrito em si e sobre si,
suporta a operacdo do castigo e manifesta seus efeitos da maneira mais ostensiva. O
corpo varias vezes supliciado sintetiza a realidade dos fatos e a verdade da informacao,
dos atos de processo e do discurso do criminoso, do crime e da puni¢cdo (FOUCAULT,
1999, p.65).

Dessa forma, as mulheres ndo casadas corriam, em todo encontro sexual, um
perigo representado por dois males: a gravidez ilegitima e a pobreza, acompanhada do
risco de resvalar para a prostituicdo, com todas as suas consequéncias de puni¢cdo. As
mulheres da época que proporcionavam ao seu corpo, prazer, eram consideradas fémeas
carentes de macho, ou usurpadoras dos privilégios sociais inerentes aos homens, sendo
contestadas e discriminadas por todos, refletindo os valores das instituicdes

representadas da época: ato ilicito e desviante ou intoleravel pela sociedade.

Desse modo, o castigo @ mulher e consequentemente ao seu corpo devera ser
reparado para que a atitude ilicita seja saldada, através das forcas de coercdo da

sociedade. Diante disso, Foucault (1999) destaca que

0 castigo entdo ndo pode ser identificado nem medido como reparagdo do
dano; deve haver sempre na puni¢do pelo menos uma parte [...] € mesmo
guando se combina com a reparagdo prevista, ela constitui o elemento mais
importante da liquidacéo penal do crime. O direito de punir serd entdo como
um aspecto do direito que tem o soberano de guerrear seus inimigos: castigar
provém desse direito de espada, desse poder absoluto de vida ou de morte de
gue trata o direito romano ao se referir ao merum imperium, direito em
virtude do qual o principe faz executar sua lei ordenando a puni¢do do crime
(FOUCAULT, 1999, p. 66).

Do mesmo modo, a correc¢do do castigo vigorou no sistema punitivo até final do
século X1X, quando a mulher era condenada, julgada e castigada, através da sentenca. O
castigo era aplicado sobre o corpo da vitima, numa demonstragdo de sua capacidade
punitiva, buscando desestimular as condutas contrérias as determina¢Ges do poder

soberano, determinado pela sociedade.
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Neste espaco, onde se entrecruzam o castigo, 0s corpos e olhares sentenciadores,
é inserido no discurso da época a repressdo do corpo feminino. Mais uma vez sob o
poder soberano do olhar empirico da ciéncia médica, tem-se o espago da experiéncia
aberto, tdo somente a evidéncia dos contetdos visiveis. O que cria a possibilidade de
uma experiéncia que aplica um olhar sobre o corpo na perspectiva da medicina, da
doenca e mais uma vez como objeto, sé que dessa vez objeto de investigacdo, 0 que

confronta a objetividade com a subjetividade.

Ha& sempre no corpo objeto de investigacdo clinica um a priori ‘concreto’
possivel de ser desvelado, conforme cita Foucault “(...) a experiéncia clinica - do
individuo concreto a linguagem da racionalidade - foi tomada como um confronto
simples, sem conceito, de um olhar sob o corpo” (FOUCAULT, 1998, p.13), do mesmo
modo se apontou a importancia da medicina para a constituicdo das ciéncias do sujeito
na sociedade, “diz respeito ao ser do homem como objeto de saber positivo, pois ha
“possibilidade de o individuo ser ao mesmo tempo sujeito e objeto de seu proprio
conhecimento o que implica que se inverta no saber o jogo da finitude” (FOUCAULT,
1998, p. 227).

Percebemos o quanto o saber médico se articula ao poder disciplinar e
normalizador. A objetividade da ordem medica cientifica, do saber e poder, com seu
olhar focado no corpo, objetividade da doenga e ndo no sujeito do corpo doente, implica
uma recusa da subjetividade e singularidade de cada corpo sujeito. Com um narcisismo
cientifico que evoca o saber totalizante, Unico, certeiro e onipotente, temos a morte do
olhar para o corpo sujeito. O olhar desta ordem clinica nos conduz a enxergar a
consolidagdo de um projeto lirico e idealizado, que v& no discurso cientifico, tdo
somente, um papel normalizador e, desse modo, a subjetividade do corpo enfermo é

desconsiderada.

Por conseguinte, reprovava-se ou Se punia 0s desvios do comportamento
feminino, quando a mulher usava o corpo, na sua efémera beleza fisica e saudavel que
triunfava, condicdo que sugere necessidade a exaltacdo de sua representacdo, explorado
no mercado do casamento ou no mercado do sexo comercial, na tentativa de reparar e
recuperar as divergéncias, fazendo-as voltar as normas ditas pela medicina, pela igreja e

pela moralidade.



O corpo feminino, portanto, era concebido primeiramente como instrumento
moral, cuja sexualidade desliza de acordo com praticas eroticas aprovadas, toleradas e
reprimidas de acordo com a classe social e 0 contexto em que esta inserido este corpo:
corpo do casamento, discreto, desprovido de paixdes, sem libido e licito; ou corpo da

sensualidade, da fornicacéo e prostituicdo; considerado corpo pecador, portanto ilicito.

Mesmo no periodo da Renascenca, o corpo feminino representado na presenca
do corpo nu, sintetizava este paradoxal contraste entre o permitido e o censuravel. Ao
menos nas pinturas, gravuras, esculturas e arquiteturas da época, foi possivel
movimentar sentidos neste aspecto, multiplicando as condi¢cdes e possibilidades de

representacdo do nu e seus maltiplos sentidos.

J& o corpo observado no periodo da Revolugdo & Grande Guerra, entre as Ultimas
décadas do século XIX e as primeiras do XX, percebemos outro gesto de atuacédo
interpretativa sobre a representacdo do corpo feminino nesse periodo. O corpo comeca a
ser pensado fisica e psiquicamente: a emocao, a dor e o prazer sdo apresentados aos
olhares da sociedade, distinguindo o corpo objeto do corpo proprio.

O corpo ocupa um lugar no espaco. [...] Esse corpo fisico, material, pode ser
tocado, sentido, contemplado. [...] Desgasta-se com o tempo. E objeto de
ciéncias. Os cientistas 0 manuseiam e o dissecam. Medem sua massa, sua
densidade, seu volume, sua temperatura. Analisam seu movimento.
Transformam-no. Mas este corpo dos anatomistas é radicalmente diferente do
corpo do prazer ou da dor. [...] O corpo é o lugar das sensa¢es (COURBIN;
COURTINE; VIGARELLO, 2012b, p.7).

Essa tensdo entre o material e o psiquico sugere um resultado que escapa a
dicotomia entre o corpo material e o da psique, o que desliza entre o fisico e a emocao, a
dor e o prazer. Um corpo que antes era um lugar estavel do sujeito entre o licito e 0
ilicito, agora sera um territorio de deslocamentos que sdo manifestacdes da forca da

psicanalise e do contexto social e ideoldgico da época.

O corpo é uma ficgdo, um conjunto de representacGes mentais, uma imagem
inconsciente que se elabora, se dissolve, se reconstroi através da historia do
sujeito, como a mediacdo dos discursos sociais e dos sistemas simbdlicos.
Havia “uma visdo da mulher inacessivel, emblematica do desejo, visdo
inteiramente individual e excéntrica que foi se generalizando e se tornando
um ideal comum” (COURBIN; COURTINE; VIGARELLO, 2012b, p.9 e
128).
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O corpo feminino serd representado agora sobre o espectador, através do
simbolico (formas, linhas, cores) e agira diretamente sobre o gesto de leitura sobre o
corpo do outro e seu corpo através de reacdes sensuais, para introduzir no interlocutor
estados interiores. Assim, é percebido que a mulher ndo seria mais relegada ao seu papel
de objeto de desejo, ela agora poderia com 0 seu corpo ter desejos e iniciativas que

antes eram somente possiveis ao homem.

De fato, o corpo feminino agora, nesse periodo, comegava a pertencer @ mulher,
e também ao grupo social em que ela estava inserida. O discurso moralizante sobre 0s
efeitos do corpo feminino ainda era produzido na sociedade, mas agora sendo
contradito. A mulher poderia ter seu corpo virtuoso e licito, mas também poderia té-lo
ilicito, perdido, entregue aos desejos, pois a ldgica social agora poderia enquadrar as
mulheres a fazer do seu corpo importante recurso de intervencdo e adaptacdo as

demandas sociais do periodo e de promocéo da luta por direitos das mulheres.

A relacdo entre o discurso e a préatica também permitiam perceber as diferencas
que marcavam a disputa pelo controle do corpo feminino e a agéo efetiva deste corpo,
restando ao préprio corpo posicionamento, estética e dizer. O corpo que se constitui na
relacdo com o outro, que significa e é atravessado pela incompletude. Um corpo
feminino representado pela contradi¢do de se aproximar e afastar, de dizer e silenciar,
de se movimentar e se tornar imobilizado, de encantar e desprezar. Um corpo marcado
pela contradi¢cdo e que produz sentidos, neste eterno confronto do simbdlico com a

ideologia.

Dessa maneira, surgem representacdes que nos permitem interpretar os efeitos
de sentido em relacdo ao corpo e principalmente ao corpo feminino ao longo do tempo,
permitindo assim a producdo da histéria do corporal, produzindo deslizamentos e
sentidos neste processo da historicidade. Percebemos que tais movimentos nos
permitem analisar os efeitos de sentido sobre o corpo feminino que foram se originando

a partir das mudancas dos discursos, no decorrer do tempo.

Entdo o corpo feminino nos remete a questdo da natureza e do cultivo do corpo,
assim como, sugere-nos um leque diferenciado de posicionamentos sobre ele, de acordo

com as condi¢Oes de producéo e processo histérico que permeavam a Revolugdo até a
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Grande Guerra. O corpo nao se revela apenas como componente de elementos estéticos,
mas também enquanto fato social, psicologico, cultural, religioso: esta dentro da vida

quotidiana do sujeito e nas formag6es discursivas em que 0 mesmo esta inserido.

Da mesma maneira, a representacdo do corpo feminino, na sua subjetividade,
estd sempre a produzir sentidos que representam a cultura, os desejos, os afetos, as
emoc0es, enfim, seu mundo simbdlico em que esta inserido. De fato, como qualquer
outra realidade social, o corpo € socialmente (re)construido porque acreditamos que a
sociedade inquietante o modifica dinamicamente, de alguma forma, cada vez mais a
historia produz determinado “perfil” de corpo, que marca a caracteristica da ideologia da
época.

Este novo modelo engendra, a0 mesmo tempo, uma representacdo nova do
feminino e um modelo inédito da mulher. O gozo dela [...] parece mais
perigoso [e necessario, grifos nosso]. As manifestacdes epilépticas do
orgasmo feminino, sua proximidade com a histeria, cuja ameaca se acentua e

se transforma, sugerem o risco de uma liberacdo de forcas teldricas
(COURBIN; COURTINE; VIGARELLO, 2012b, p.187).

Tal definicdo de representacdo do corpo feminino, a partir disso se encontra
redefinida. A mulher tem seu corpo em cada instante de sua vida. Por esse ponto de
vista, ela evoca sensualidade. Aparecendo de certa maneira a divergéncia de papéis em
relacdo ao século anterior. Essa nova postura da mulher ter mais controle sobre o seu
corpo ordena uma nova relacdo dela com a sociedade, sobremaneira no discurso e no

jogo da seducdo/amoroso.

A reproducdo deste imaginario de seducdo ligado & mulher reproduz um
funcionamento discursivo que nos remete ao dizer sobre a mulher como verdade
inquestionavel, como se os sentidos s6 pudessem ser estes, havendo um apagamento de
como eles se constituiram na relacdo de poder que move a discursividade historica. A
proclamada “‘sensualidade” move sobre o efeito perifrastico uma memdria discursiva
que atribuiu & mulher brasileira o carater de seducfo. E sedutora porque é mulher com
tracos fortes, marcantes. Ou seja, tracos marcantes em referéncia a fala do colonizador.
O recorrente uso dos termos sensual e sensualidade, forte e marcante reforca esse

imaginario caracteristico da mulher. Essa nova diferenca nesse periodo marca de
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maneira radical as modalidades de desejo fundamentada no duplo padrdo da moral na

sociedade.

Essa reviravolta das representacdes do corpo feminino e das normas, através do
pensamento que a esséncia feminina e o orgasmo revelam-se independente do coito e
procriacdo, sera progressivamente confrontada e acentuada pelas ideias do padrdo moral
do periodo anterior e da biologia (COURBIN, 2012b, p.187).

A ginecologia possui implicacbes que se revestem de um carater militante
[...]- A descoberta da ovulagdo e a crenga em seu carater espontaneo realizam
uma naturalizacdo radical da mulher. A ciéncia parece triunfar sobre a
religido. Ela contribui para emancipar o corpo feminino [...]. O debate vai
além, portanto, da biologia (COURBIN, 2012b, p.188).

Dessa maneira, 0 que representa o corpo feminino, desse periodo, constitui uma
intensidade sem igual de prazer, sendo possivel o gozo ou volupia, estruturando o
pensamento sobre o que se chama sexualidade. Assim, tal representacdo comecgou a ser
reconhecida por toda a sociedade, constituindo um jogo sutil que ndo deixa de apelar a

sensualidade.

No século XIX, era no interior do prostibulo, no quarto da prostituta
matriculada ou da clandestina, que o homem aprendia a conhecer o corpo
feminino. As mulheres nuas oferecidas no bordel se dedicavam mais
voluntariamente do que outrora aos refinamentos eréticos [...]. Tudo isso
participa da histéria do comportamento da sociedade, principalmente as
elites, langando outra luz sobre a sexualidade ao longo do final do século.
(COURBIN, 2012b, p.229-231).

Nesta perspectiva, inicia-se 0s primeiros efeitos de uma revolugdo na ordem das
representacOes da sexualidade do corpo feminino. Periodo que permite furos na prética
da sexualidade e da identificacdo e uso do sujeito com seu corpo; assim como o
movimento do corpo feminino e a evolugdo das normas de seu desejo ao longo do

século seguinte.

Surge uma nova relacdo que norteard o comportamento do sujeito para com o
corpo desejado. A transgressdo deixa e ser apenas uma proibicdo moral. Agora o prazer
também carregara para o sujeito e seu corpo em si algo maior, que podera ser a morte

por causa das doencas venéreas e o crescente nimero de aborto.
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Do mesmo modo, o corpo feminino também acompanha essa transformacéo e é
entregue ao desejo ou exploracéo; ele agora tinha mais visibilidade e representatividade
na sociedade e seu olhar langado sobre ele também, refletindo a forca do imaginario do
gesto de interpretacdo do sujeito sobre o corpo, desenvolvendo além do erotismo,

também a dor ou morte, no final do século. Dessa forma, segundo Courbin (2012b),

[...] a ampliagcdo de comportamentos eroticos, [...] e das praticas de higiene
induzidas, levam algumas mulheres uma nova consciéncia de seu corpo, tudo
isso concorre para intensificar a contracepcdo, causando grande agitacdo.
Porém também se estabeleceu no inicio do século XX, uma tensdo extrema
entre a questdo do prazer e as representacdes aterradoras do risco mérbido
corrido por aquele que a ele se entrega. (COURBIN, 2012b, p.265-266).

Essa nova relacdo guiara o comportamento para com o corpo desejado, assim
como a transgressao do uso dele também porque deixa de ser uma proibicdo moral; mas
ainda continua sendo reprovado pela sociedade. A medicina tenta controlar a dor das
doencas venéreas com contracepcdo, defendendo o uso de espojas de seguranca,
injecOes vaginais, e outros conceptivos; entretanto, as mortes resultantes dos abortos

carregavam como consequéncia a destruicéo, a dor e outros sentimentos de excluséo.

O aborto torna-se uma pratica em ascensdo. Durante 0s dois primeiros tergos
do século, essa é uma prética essencialmente das prostitutas, de amantes
sustentadas, de mocas seduzidas e de vilvas preocupadas com sua reputacao.
O aborto fica restrito a esfera da ‘sexualidade reprovada’. No final dos anos
1880, ele passa a ser uma op¢do para as esposas que querem limitar o nimero
de filhos. Espontaneamente desenha-se um ‘feminismo doméstico’ cuja
eficdcia contrasta com o assunto que até entdo era s6 dito no meio das
vedetes de feminismo declarado (COURBIN, 2012b, p.265).

E, desta forma, a histdria da tensdo do corpo que se instaura entre o prazer e a
morte, entre se entregar ao desejo e a morte, pode ser atribuida a histéria das
representacdes e praticas da sexualidade. Inquietude que constitui o corpo do sujeito da
época. Dessa forma, esse antagonismo conduzira os perfis do corpo e seu
comportamento na sociedade, deslocando sentidos, assumindo a realidade de suas
sensagdes e uma nova legitimidade neste periodo as vésperas do século XX.

O século XX vem com um discurso filosofico sobre o corpo restaurando e
aprofundando a questdo da carne, isto €, do corpo animado (COURBIN; COURTINE;
VIGARELLO, 2011, p. 7). A relagdo entre 0 sujeito € 0 Seu COrpo comegou a ser
pensada de outra maneira na passagem do século e ganha outra redefini¢cdo. Para
Merleau-Ponty (1960),
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Nosso século apagou a linha diviséria do ‘corpo’ e do ‘espirito’ e encara a
vida humana como espiritual e corpérea de ponta a ponta, sempre apoiada
sobre o corpo... Para muitos pensadores do final do século XIX, o corpo era
um pedaco de matéria, um feixe de mecanismos. O século XX restaurou e
aprofundou a questdo da carne, isto é, do corpo animado (MERLEAU-
PONTY, 1960, p. 287).

Essa sugestdo de uma nova visibilidade sobre o corpo que define a sua verdade e
tudo que diz respeito ao mesmo, deu outro gesto de interpretacdo e leitura para o corpo
ou a verdade sobre o corpo. Com a psicanalise, o inconsciente fala através do corpo.
Agora, a imagem do corpo constitui a formacdo do sujeito e esta unido ao inconsciente.
Assim, o corpo diz e desliza o inconsciente, representando-se no tempo e espago socio-
histérico.

O corpo foi ligado ao inconsciente, amarrado ao sujeito e inserido nas formas
sociais da cultura. O corpo se p6s a desempenhar 0s primeiros papeis nos
movimentos individualistas e igualitaristas de protesto contra o peso das

hierarquias culturais, politicas e sociais, herdadas do passado (COURBIN;
COURTINE; VIGARELLO, 2011, p. 8).

A marca da tensdo entre estas fronteiras continua sendo antagonista, continua o
corpo feminino a ser representado através discurso do dominio patriarcalista. A relacéo
do sujeito contempordneo com 0 seu corpo possui tensdes e deslizamentos que
alimentam as primeiros impressdes e sentido sobre os movimentos independentes e
democraticos de protesto a respeito do corpo feminino contra o peso historia, herdado
do passado, tiveram destaque e marcaram uma pratica habitual nas representaces do

corpo feminino no século.

Com as manifestacfes contra a discriminacdo feminina e a luta pelo direito da
mulher na sociedade como o voto, o pertencimento do corpo, as lutas das minorias
oprimidas e marginalizadas, a representacdo da liberdade feminina, entre outros
movimentos de transformacdo da sociedade na época, veio também a libertacdo do

corpo feminino.

A revolucdo que o Movimento da Libertacdo Feminina consistiria em
levantar a censura sobre o corpo, tal como Freud [...] levantara a censura
sobre o inconsciente. [...] O corpo carrega, desde entdo, as marcas de género,
de classe ou de origem, e estas ndo podem ser mais apagadas. (COURBIN;
COURTINE; VIGARELLO, 2011, p. 9).

De tal modo, sob o viés do Século XX, percebemos representacdes sobre o corpo

feminino de afirmacao/protesto ou persuasdo. Um corpo com direito ao prazer, um novo
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corpo social e politico da mulher, a multiplicidade de identidade desse corpo na
sociedade e a sensacdo de que o corpo é pertencimento e se pode fazer dele o que se
deseja, assim como também ¢é possivel agora exibi-lo no intimo, mas também
exteriorizd-lo. Um corpo como “encarnagdo da consciéncia”, como “pivd do mundo”
(MERLEAU-PONTY, 1945, p.97).

Por conseguinte, o corpo se pds a desempenhar 0s primeiros papéis nos
movimentos individualistas e igualitaristas de protesto contra o peso das hierarquias
culturais, politicas e sociais, herdadas do passado (ibidem, p. 8). As representagdes do
corpo feminino gritavam que o corpo pertencia as mesmas, protestando contra, por
exemplo, as normas de sexualidade, as leis que proibiam o aborto, a ndo ser mais vistas

como objetos ou somente como procriadoras.

Primeiramente, libertaram o corpo, o corpo reprimido, objeto, maltratado, e por
isso, ele mesmo, foi investido no contexto das lutas travadas pelos direitos das mulheres
durante as décadas de 60 até os dias atuais. Mas, mesmo assim ainda se vé& também essa
emancipacdo como luta politica, aspiragdes individuais que colocam o corpo no cerne
dos debates culturais, sociais e politicos que transformam(ram) intensamente a
(sub)existéncia do corpo feminino como objeto de analise e pensamento da sociedade

que carrega historicidade.

Ele carrega, desde entdo, as marcas de género, de classe ou de origem, e estas
ndo podem ser mais apagadas. [...] E a emergéncia do corpo como objeto na
historia das mentalidades, a redescoberta da importancia do processo de
civilizagdo, a énfase posta nos gestos, nas maneiras, nas sensibilidades, na
intimidade na investigagdo historica atual refletem sem ddvida um eco de
tudo isso (COURTINE, 2011, p. 9-10).

Hoje ainda o corpo feminino € representado como corpo produto. De certa
maneira, esse discurso se apropria e retoma o dito do periodo da Renascenga ao
[luminismo. E também como corpo consumivel, interdiscursivizando o investimento

sobre o corpo sendo analisado e interpretado como produto consumivel.

O corpo da mulher, no discurso-outro, torna-se objeto sexual, é entretenimento, é
corpo a ser assediado, ou seja, ndo tem condic¢des de fazer valer a sua voz. Esses dizeres
sdo trazidos como efeito de memdria, visto que s@o dizeres que circulam em nossa

sociedade e constituem sentidos ao/do feminino.
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A sociedade de consumo faz com que as mulheres se preocupem com o exterior
(a estética) do proprio corpo. A proliferacdo de imagens ideais dos corpos, atraves dos
meios de comunicagdo de massa, encarrega-se de produzir desejos e reforgar imagens
de corpos padrdes que as mulheres insistem em seguir porque acham que seria 0 corpo

ideal.

Através do corpo, as mulheres e sociedade de maneira geral, expressam 0s
efeitos de sentidos e significados que as relagBes sdcio-historicas tiveram ou tém na
formacdo discursiva em que o sujeito esta inserido. A materialidade corporal estd
sugestionada na historicidade, num contexto, sendo este 0 meio pelo qual as nossas

relacBes como sujeitos sdo construidas e produzem sentidos.

Nesta reflexdo, propusemo-nos demonstrar e sugerir andlises das
representatividades do corpo feminino revelados pela sociedade que também deslizam
sobre esse imaginario a respeito do corpo da mulher. Outros sentidos surgem quando a
mulher explicita o poder sobre seu corpo, seus desejos, seus atos, seus direitos, o que a

coloca em outra posicédo discursiva.

E interessante observarmos como o corpo feminino pode ser sensual sem a
exposicao da nudez e do ndo-dito também; isso discursiviza um modo de dizer de si e
de se colocar como mulher sem se deixar representar por um j& dito cristalizado e pela
exibicdo do corpo nu, marcando um ruptura de sentidos ‘naturalizados’ para o corpo da

mulher, tdo repetidos pela sociedade.

Contudo, remete-nos a pensar a historia do corpo como indissociavel a histéria
do gesto de interpreta-lo, dos olhares emancipadores e como esses se lancam sobre ele.
Como essa nova maneira de ver se revela nestas representacfes atraves das obras do
artista plastico Francisco Brennand e como elas determinam essas mdaltiplas producGes
de sentido que podem simbolizar? S&o dessas questdes que nos ocuparemos a seguir,
mas, primeiramente, tracaremos um breve historico do artista, para s6 assim,
analisarmos mais apuradamente os efeitos de sentidos que subjazem a esses discursos

de representacdes do corpo feminino.
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4 METODOLOGIA

O percurso metodolégico em questdo abordado neste capitulo sera ancorado na
perspectiva qualitativa, relacionado diretamente aos procedimentos analiticos da
Anélise do discurso de linha francesa, pois entendemos que o0 processo de analise
discursiva questiona os sentidos estabelecidos no discurso do sujeito constituido pela
ideologia e inserido na historia. Utilizaremos como corpus o funcionamento discursivo
das obras de arte que fazem parte da série Chapeuzinho Vermelho de Francisco
Brennand, composto por quarenta telas pintadas entre o ano de 1995 até o ano de 2003.
Nosso texto fard mencao a Francisco Brennand e a série Chapeuzinho Vermelho, assim
como ao percurso tematico utilizado para interpreta-la a luz da A.D.

As estratégias metodoldgicas ancoradas na AD estdo centradas na compreensdo
da constituicdo e formulacdo do discurso, ao considerarem a materialidade da lingua e
da historia no trabalho de interpretacdo, na exposic¢ao dos sujeitos em suas relacbes com
o0 politico e o0 simbdlico, na “observagdo dos processos de mecanismos de constitui¢ao
de sentido e de sujeitos, lancando méo da parafrase e da metafora como elementos que
permitem um certo grau de operacionalizacdo dos conceitos”(ORLAND, 2012, p.77).

Segundo a autora,

as palavras, na perspectiva da analise do discurso, ja sdo sempre discursos na
sua relagdo com os sentidos. Isso quer dizer que toda palavra, para significar,
tira seu sentido de formulagdes que se sedimentam historicamente. Toda
palavra refere ao discurso no qual significa ou significou. Dito de forma mais
incisiva; toda palavra é atestada do interdiscurso. Uma palavra por outra, que
¢ proprio do funcionamento discursivo, significa assim um discurso por
outro. Ou seja, ideologia (ORLANDI, 2007, p.173-174).

Dessa maneira, estabelecemos 0s seguintes procedimentos: selecionar as obras
por trajeto tematico, pois entendemos que a anélise conduzida, de modo regular, ou seja,
por trajetos facilita a interpretacdo. O trajeto tematico € o “conjunto de configuragdes
textuais [cuja analise] remete ao conhecimento de tradicOes retoricas, de formas de
escrita, de usos da linguagem, mas, sobretudo, interessa-se pelo novo no interior da
repeticdo” (GUILHAUMOU & MALDIDIER, 1994, p.164-165).
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Depois reconhecer as discursividades das obras, corpus da pesquisa; identificar as
condicdes de producdo do discursos a serem analisados; perceber as formagfes discursivas
inerentes aos discursos analisados, relacionar as formac@es ideoldgicas que regem as formagoes
discursivas observadas, reconhecer o funcionamento discursivo da série e os efeitos de sentidos
inerentes a ele, assim como a memdria discursiva enquanto retomadas constantes do que é
dito em outro lugar, e 0 corpo pensado como como uma representacdo que move 0
imaginario social de um modo a que sobre ele recaem varias questdes as quais dizem

respeito ao funcionamento dos sujeitos em uma sociedade.

Quanto aos corpora, a Oficina Brennand nos autorizou utiliza-lo para analise e 0
consideraremos através da construcdo da descrigdo e analise dos discursos, por meio de
direcdes tematicas, para que obtenhamos uma melhor interpretacdo quando o tivermos
analisando.

Pensamos o corpus, conforme Courtine (2009), relacionando-o com suas

condigdes de producao,

um conjunto de sequéncias discursivas estruturado segundo um plano
definido em relagcdo a um certo estado de condi¢bes de producdo (CP) do
discurso. A constituicdo de um corpus discursivo é, de fato uma operacéo que
consiste em realizar, por meio de um dispositivo material de uma certa forma
(isto &, estruturado conforme um certo plano), hip6teses emitidas na
definicdo dos objetivos de uma pesquisa (COURTINE, 2009 p. 54-61).

Faremos nossa reflex@o sobre as obras de arte enquanto discurso e tentaremos
exercitar a compreensdo da teoria da AD e ampliar as redes de relacdo entre a producéo
de sentidos e a Arte, Literatura, Memoria discursiva e Corpo, as quais ancoradas na
Andlise do Discurso de linha francesa produzem sentidos, sempre aproximando os e
complementando.

Uma vez que a escolha das telas ndo é sistematicamente algo “pronto” e
“acabado”, “conjunto de articulagdes” (COURTINE, 2009 p. 115), considerando ser um
gesto de interpretacdo a concepcao deste trabalho da construgdo do dispositivo teorico
até a composicdo do corpus da pesquisa, num movimento de construcdo e
desconstrucdo deste obras.

Diante disso, construimos um dispositivo que nos deu possibilidade de
considerar suas especificidades, visando mostrar o seu funcionamento em relacdo a

teoria da Andlise de Discurso. Assim, tecemos consideracdes sobre o estudo discursivo
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da imagem na producdo de sentidos, assim como percebemos a importancia de que todo
discurso é realizado através de processos parafrasticos e polissémicos, constituindo um
jogo entre estabilizagédo e ruptura, um fazendo trabalhar a incompletude do outro, tendo
em vista a constituicdo da obra de arte e um trabalho de memaria no jogo de filiagcGes
gue se movem no movimento da ndo completude dos sentidos, constituindo, assim, as
telas da série de Brennand, um indicador “potencial de agitacdo nas filiacGes socio
historicas”, oferecendo lugar & interpretacio das nossas anélises. (PECHEUX, 2008, p.
56).

Neste entendimento, a memoria discursiva sera trabalhada a medida em que as
telas nos remeter a diferentes memorias, filiagdes de sentido, desestabilizacdo de
sentidos, que deslizam de um lugar para outro, presentes no imaginario social, podendo
no aspecto historico e ideol6gico, pensarmos a questdo das relagdes de poder nos
“bastidores da encenacdo dos sujeitos e dos sentidos, as formacdes discursivas e o
interdiscurso fazem seu jogo” (ORLANDI, 2008, p. 95), a ideologia produz seus
efeitos; situaremos em poucas palavras 0 contexto sdcio histérico da materialidade

discursiva do nosso corpus.

Conforme Orlandi (2012, p. 67), o trabalho com o corpus se constitui num
procedimento que se da “ao longo de todo o trabalho”. Sendo assim, muitas
consideracdes feitas até aqui serdo retomadas com o objetivo de deixar 0S N0Ss0s passos
analiticos bem explicitados. Tentaremos realizar gestos de interpretacdo das telas da
série, objetivando trabalhar “ndo numa posi¢do neutra, mas que seja relativizada em
face a interpretacao”, atravessando 0 efeito de transparéncia da linguagem, da
literalidade do sentido e da onipoténcia do sujeito, apostamos “na opacidade da
linguagem, no descentramento do sujeito e no efeito metaférico, isto €, no equivoco, na
falha e na materialidade. No trabalho da ideologia” (ORLANDI, 2012, p. 61).

Desse modo, pensamos que seja possivel descrever os procedimentos analiticos
gue usaremos em nosso trabalho. Nosso objeto de estudo sdo as condi¢des de producédo
da série Chapeuzinho Vermelho da obra de Francisco Brennand e procuramos entender
0s mecanismos de producdo de sentidos inscritos nestes discursos, a fim de que
possamos ter condi¢Oes de trabalhar a historicidade neles veiculados e sua relagdo de

como a exterioridade (sujeito/histdria) se apresenta neste espacgo discursivo.
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Considerando que o discurso em nosso corpus foi produzido em certas
condigbes de producdo, observaremos a producdo de efeitos de sentidos que tem
determinada direcdo referente a posicdo dos sujeitos interlocutores. Tal direcdo serd
observada através da analise das posicdes sujeito assumidas e das FDs com as quais 0s
sujeitos se identificam diante das telas. Assim, nosso olhar tera direcdo para o discurso
produzido nas obras enquanto materialidade de discursividades e estas ndo estdo
limitadas a sua superficie, ja que se movem na relacdo do real da lingua e da histdria

deixando seus vestigios nos seus modos de significar.

Desse modo, analisaremos o funcionamento do discurso das obras e suas
singularidades no processo de producdo de multiplos efeitos de sentido para o sujeito,
caracterizando-as como materialidades concretas que funcionam com “um sitio de
significacdo” (ORLANDI, 2012) que demanda gestos particulares de interpretacéo para
nos, pois investigaremos no corpus de que modo o sujeito se relaciona com o social, o

politico, o imaginéario e o ideoldgico.

Este seria um ponto de partida para compreendermos como os efeitos de sentido
sdo produzidos no discurso da série de Brennand e observaremos o modo como a
materialidade da obra faz este trabalho de disposicdo do verbal (titulo da obra) e do
ndo-verbal no discurso dela, trabalhando a “incompletude” (LAGAZZI, 2009, p. 68)
deste discurso e vice-versa, marcas mobilizadas e interpretadas por nds no corpus

desta pesquisa, compondo um duelo de imbricacdo na producéo de sentidos.

Teceremos também consideracBes sobre o modo como o funcionamento
discursivo da série pode movimentar a producdo de sentidos e operar com a memdoria
discursiva da série de Brennand. Se hd uma retomada de uma memoria ja existente, ou
se, apesar de haver retomada, ha uma producdo de sentidos que aponta a constituicdo de
uma outra/nova memoria a respeito do discurso de Chapeuzinho Vermelho.

Nossas consideracdes sobre o funcionamento das obras para descrevermos como
procederemos as nossas analises foram baseadas no pensamento de Orlandi (2012), que
diz que todo discurso possui um funcionamento que se constitui num jogo entre
estabilizacéo e ruptura. Esse constante movimento (ora com o sentido estabilizado, ora
com sentidos diferentes) nos faz considerar a abordagem do movimento de paréafrase e

polissemia, também abordada neste trabalho e retomada no decorrer das nossas analises.
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Em resumo, nossos métodos analiticos podem ser expressos em quatro principais

passos. Sao eles:

1) Observar a formacdo discursiva sobre o corpo feminino da série, buscando

perceber dois movimentos na producdo de sentidos: o do mesmo e o do diferente;

2) Considerar 0 modo como o funcionamento da memoria implica na
significacdo dos sentidos, isto €, quais sdo os efeitos de sentido que o funcionamento do
interdiscurso produz para os interlocutores, através dos movimentos parafrasticos e
polissémicos, por meio do discurso cristalizado na literatura a respeito da histéria de
Chapeuzinho Vermelho, relacionando-as aos gestos de interpretacdo do artista

Brennand;

3) Analisar o discurso sobre o corpo nas telas do artista plastico pernambucano,
compreendendo suas formacgBes imaginarias a respeito do corpo feminino e suas

representagoes.

Assim, desejamos fazer as analises das telas visando a depreender o
funcionamento discursivo do ponto de vista da tensdo, constitutiva da lingua(gem),
entre parafrase e polissemia, considerando o contexto sécio-politico-historico das

formacdes discursivas da série de Francisco Brennand.

4.1 O possivel discurso fundador de Chapeuzinho Vermelho

Para Michel Pécheux (2008, p. 9), “a histéria aparenta o movimento da
interpretacdo do homem diante dos fatos. Por isto, a historia estd colocada”. Sendo
assim, partiremos do principio de que o discurso fundador se coloca através da
interpretacdo na historia.

E, tomamos como ponto de partida, o que foi definido segundo Orlandi (2003)
como discurso fundador, uma vez que, sdo esses discursos que funcionam como
referéncia basica no imaginario constitutivo dos sujeitos. O discurso fundador é aquele
em que a comunidade se reconhece como tal, a partir da sua significacdo, sendo capaz
de produzir sentidos.

E, para produzir sentidos, ele deve ser entendido inicialmente, enquanto um fio

de instauracéo do novo. E a partir da “instauragdo de uma nova ordem de sentidos”
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(ORLANDI, 2003, p.13), que se podera caracterizd-lo como fundador, pois assim,
estara se criando uma nova tradicéo, ressignificando o que veio antes e instituindo uma
memoria outra. Sendo esse, “um momento de significacdo importante, diferenciado”
(Ibidem, p. 13).

Assim, o discurso fundador, enquanto tal estabelecera uma “relagdo particular
com a filiacdo”, sendo essa, uma das suas caracteristicas. Pois, ao criar uma tradicao de
sentidos que se projetam “para a frente e para tras, trazendo o novo para o efeito de
permanente”, esse se instala inevitavelmente. Sendo “talvez esse efeito que o identifica
como fundador: a eficacia em produzir o efeito do novo que se arraiga, no entanto, na
memoria permanente (sem limite)”. Produzindo “desse modo o efeito do familiar, do
evidente, do que s6 pode ser assim” (Ibidem, p. 13-14).

Contudo, para que se produza esse deslocamento de sentidos, deve haver “um
outro lugar de sentidos estabelecendo uma outra regido para o repetivel (a memoria do
dizer), aquela que a partir de entdo vai organizar outros e outros sentidos”. E a isso, irei
poder chamar de ‘discurso fundador’. Uma vez que, “dar sentido ¢ construir limites, é
desenvolver dominios, é descobrir sitios de significancia, é tornar possiveis gestos de
interpretagdo”, conforme observa Orlandi (2003, p. 15). “O fundador busca a
notoriedade e a possibilidade de criar um lugar na historia, um lugar particular. Lugar
que rompe no fio da historia para reorganizar os gestos de interpretacdo. Lugar de
sentidos estabelecendo uma outra regido para o repetivel (a memoria do dizer), aquela
que a partir de entdo vai organizar outros e outros sentidos”.

Segundo Orlandi (2003, p. 23-24) o que define o discurso fundador € uma
“ruptura que cria uma filiacdo de memdria, com uma tradi¢do de sentidos e estabelece
um novo sitio de significancia”. Essa ruptura é um deslocamento que se faz na relacdo
de conflito com o processo dominante de sentidos.

Ou seja, o discurso fundador é aquele que instala as condicdes de formacdo de
outros sentidos, filiando-se a sua propria possibilidade, instituindo em seu conjunto um
complexo de formacdes discursivas, uma regido de sentidos, um lugar de significancia,
que se apresenta como “uma categoria do analista a ser determinada pelo préprio
exercicio da analise dos fatos que o constituem” e eles funcionam como referéncia
basica no imaginario constitutivo do sujeito.

Outro movimento de construcdo de producdo de sentidos fundadores, segundo
Orlandi (20103) consiste em trés movimentos: a) seu apagamento por uma memoria ja
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estabelecida dos sentidos (o0 ja-dito); b) a resisténcia ao apagamento e a consequente
producdo de outros sentidos; c) o retorno do “recalque” (ou seja, do que foi excluido
pelo apagamento sobre 0 mesmo, deslocando-o. (ORLANDI, 2003, p. 11).

Ao nos lembrarmos da histéria de Chapeuzinho Vermelho, tomamo-la como
exemplo seu discurso fundador ‘Le Petit Chaperon rouge’ de Charles Perrault escrito e
publicado em 1695 num manuscrito intitulado Contes de ma mére 1’Oye, e depois,
publicado em 1697 em Contes et histoires du temps passé, Avec des moralités. Um
conto de fada de cunho moralista poderia ser o ponto de partida, que “vai organizar
outros e outros sentidos”, que vai estabelecer uma nova memoria do dizer. Uma historia
que vai fazer parte deste grande arquivo no qual se inclui o discurso fundador,
funcionando como referéncia basica no imaginario constitutivo dos sujeitos.

Charles Perrault pretendia que seu discurso ndo fosse um conto de fadas e sim
uma histéria na linha das fabulas, por isso apresenta uma moral explicita no final, cujo
objetivo é de servir de admoestacao ao leitor, de carater educativo e também servia de
modelo de comportamento, o desejavel na sociedade do periodo medieval, tempo dos
primeiros narradores dos contos de fadas.

Para que se estabeleca uma nova memdria deste dizer, um novo ja-dito (pré-
construido, o repetivel), é necessario que haja uma ruptura, uma quebra com o outro;
para novos sentidos se estabelecem sobre os velhos sentidos. Dessa forma, as telas da
série Chapeuzinho Vermelho de Brennand, rompe e d& uma outra direcdo a construgao
de uma nova memoria deste dizer. Entdo, o discurso fundador se insere no grande
arquivo de memoria, um arquivo onde o ja-dito foi se constituindo e construindo novos
sentidos.

Acreditamos que o discurso de Perrault tenha sido o possivel discurso fundador
deste dizer e se consolidou na memdria dos sujeitos. Este discurso fundador “cria uma
nova tradicdo, re-significa 0 que veio antes e institui uma memoria outra. E um
momento de significacdo importante, diferenciado” (ORLANDI, 2003, p. 13).

Para nos, esse possivel “discurso primeiro” repercute varios sentidos sobre o
discurso moralizador, o discurso da submisséo da mulher ao homem que a sociedade na
época estabelecia, e que infelizmente, apesar das mudancgas sociais, as mulheres ainda
sofrem resquicios deste discurso, apesar das conquistas alcancadas ao longo dos

séculos.

85



Sdo essas ramificacBes que desenham a complicada ideologia da representacédo
feminina, das lutas da mulher, seus movimentos em busca de direitos. 1sso vai ressoar
no trago ideoldgico da fala sobre a submissdo inerente & mulher, do machismo, da
proibicdo ‘natural” a mulher em qualquer esfera social. E vai servir de argumento que
justifica atitudes contra a mulher: estupro, violéncia doméstica, feminicidio, submissao
ao homem, ganhar menos que o homem, etc. Como o discurso fundador pode ser
investigado em diferentes materiais discursivos, tentaremos analisar a historicidade dele
nas telas da série de Brennand.

Tais discursos que foram se constituindo ao longo da histéria sobre a mulher
criaram uma imagem de um ser que precisa da protecdo e do controle masculino. A
protecdo é necessaria porque a mulher ideal é fragil e submissa; o controle porque, por
outro lado, nela é personalizado um poder feminino que precisa ser contido. Essa visao
foi se constituindo ao longo da historia e estd na memdria coletiva.

Sabemos que os efeitos de memodria tanto podem ser de lembrancas, de
redefini¢do, de transformacdo, quanto de esquecimento, de ruptura, de degeneracdo do
ja-dito. Dessa forma, o discurso ‘Le Petit Chaperon rouge’ de Perrault se encontra nos
anexos, a fim de verificarmos as formagdes discursivas que estdo constituidas nele e
que, portanto, nele se escondem, assim como, na possibilidade de confronta-lo quando
estivermos analisando as formac®es discursivas constituintes da Chapeuzinho Vermelho
da série de Brennand.

Assim, a construcdo dessa memoria nos faz reportar a série de Brennand, sendo
possivel entrever 0s processos discursivos tecidos no passado e presente, produzindo e

rompendo sentidos nas representacdes de um determinado imaginario.

4.2 A série Chapeuzinho Vermelho

Por que um artista pintou uma série titulada “Chapeuzinho Vermelho”? Esse foi,
a principio, um guestionamento que originou a pesquisa. O fato curioso das telas criadas
por Francisco Brennand terem como tema a retomada de Chapeuzinho Vermelho nos
motivou a estudar e desenvolver uma pesquisa sobre ele. Sabemos que esta estoria €
uma das narrativas que possui um grande (se ndo o maior) nimero de versdes que se

apresenta no coletivo social.
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N&o é por acaso que a figura feminina & um elemento central de suas pinturas
e obras em cerdmica: na série de 40 pinturas dedicadas a Chapeuzinho
Vermelho, por exemplo, mulheres com chapéus vermelhos se insinuam para
um lobo mau interessado, numa representacdo pictorica de uma espécie de
jogo psicolégico lascivo entre os dois personagens do conto de fadas|...]
(REVISTA CONTINENTE, 2017, s.p).

Diante do questionamento inicial, simultaneamente surgiram outros: Quais 0s
gestos de leituras destas obras pertencentes a série? De que sentidos sdo constituidos a
série e em que Formacdes Discursivas se filiam? Quais formacg6es imaginarias do corpo
da mulher sdo representadas nas obras sugere um discurso que seduz? Entdo de certa
maneira, quando me deparei com a série na Accademia, com 0s meus estudantes, huma
aula de campo, em 2011, todas estas questdes vieram-me a mente, e agora estdo
retomadas neste trabalho para nortear o rumo desta pesquisa.

Como podemos perceber, meu interesse para estudar a série da obra de Francisco
Brennand ndo ¢ atual, quando me deparei, na época, com ela pela primeira vez, percebi
uma pintura cheia de forca, viva, SO que é a primeira vista, perceptivel que a
chapeuzinho rompe e desliza sentidos, neste contato primeiro, de tantos outros ao longo
desse tempo. Acreditava, assim como grande parte do publico que aprecia as obras de
Brennand, que ele produzia apenas esculturas, que fosse exclusivamente um escultor.

Entendi que Brennand é um artista plastico multifacetado e trabalha com varias
técnicas de pintura, escultura, ceramica, tapecaria e desenho. Por isso que a arte
dele tem valor reconhecido, sendo de fundamental importancia para o legado cultural

brasileiro.

Brennand utilizou da melhor forma os ensinamentos e as experiéncias
recebidos em sua permanéncia na Europa, o que ajudou a determinar algumas
das caracteristicas de sua obra. Caracteristicas que se somam as suas
particularidades e também as suas influéncias regionais, resultando em seu
estilo Unico, diferenciado, profundamente brasileiro, mas desapegado a
regionalismos. (LIMA, 2009, pag. 40)

Francisco Brennand possui uma obra composta por elementos regionais,
expressos na cor, textura e em seus temas, bem como elementos universais da literatura,
mitologia, religido e contemporaneidade. O artista plastico pernambucano traz em sua
histdria, algo singular, possui um vigor em sua arte que possui produtividade simbolica
“fixando a memoria do sujeito historico”. (BRENNAND, 2016, p.8. Volume I). A obra
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de Brennand, portanto, é considerada uma arte com mdltiplos discursos que deslizam
sentidos: de desejo, da mulher, do corpo, de arte... e a0 nosso ver, clama por gestos de

leituras multiplas.

O tema abordado nas obras do artista, independentemente do material ou
técnica utilizados, rege o mistério da origem da vida e todos os elementos
associados a esta temética: o nascimento, o ovo, figuras de corpos e de seus
fragmentos, a figura da mulher — geradora da vida. Na obra de Brennand ha
ainda uma forte influéncia mitolégica, assunto que sera abordado ao longo
deste trabalho, de modo a facilitar um entendimento sobre a criacdo do
artista. (LIMA, 2009, p.12)[...] notar, nas obras de Brennand, um tema
constante nas telas: a mulher — vista ora como foco do desejo, ora como fonte
de frustracéo e conflito. (LIMA, 2009, p..27)

Uma das caracteristicas também das obras de Brennand citadas pelo artista em
entrevista € a influéncia, nas pinturas e desenhos, de Balthus®. Muitos criticos de sua
arte e até mesmo o autor, reconhece tal relacdo, perceptivel em diversos aspectos de sua
obra principalmente pela presenca quase constante de jovens mulheres.

Brennand possui uma obra de pluralidade imensa. Sdo esculturas, pinturas,
desenhos, ceramicas, murais, painéis, tapecaria, serigrafia, e ainda como escritor de
textos, tudo isso compde 0 seu repertorio artistico. O que o torna atualmente um dos
maiores artista do Brasil, com proje¢6es mundiais, reconhecido por jornalistas, criticos

e curadores de exposicOes e por entidades ligadas a arte e a cultura.

Pintor, escultor especializado em cerdmica. Talvez seja essa a melhor
definigdo para o artista plastico Francisco Brennand [...] reconhecido dentro e
fora do pais, ele ja estd no patamar dos que ndo precisam de aprovagdo ou
critica [...] Para Ferreira Gullar, por exemplo, classificd-lo como o maior
ceramista do Brasil seria reduzir o significado da arte desse pernambucano
incomum. O proprio artista é o primeiro a gritar que ndo had como se tornar
ceramista sem ter a habilidade do desenho, da pintura e da escultura
(ABANESE, 2005, p.46).

E é por ser uma importante personagem da cultura pernambucana, brasileira e
universal que escolhemos o tema da serie, j& muitas vezes citado, deste conceituado

artista, para nosso estudo.

5. Balthasar Michel Klossowski de Rola, conhecido como Balthus (Paris, 1909 — Rossiniere/Suica, 2001),
chegou a receber recusas para expor algumas de suas obras, como é o caso de “A licdo de Guitarra”. A
presenca de jovens mulheres em sua pintura é frequente, por vezes representadas como inocentes, por
outras, como mulheres fatais, ou ainda uma mescla destas duas. No entanto, em sua maioria sdo retratadas
como figuras solitarias, assim como o proprio artista, que reverenciava a soliddo para trabalhar. Suas
figuras habitam um mundo melancélico, enfatizado pelas cores utilizadas (LIMA, 2009, p.36).
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Primeiramente, falaremos sobre a Oficina onde se encontram os trabalhos de
Brennand. As margens do Rio Capibaribe, terras onde existiam engenhos de actcar
importante para a economia, historia e a sociedade do Brasil colénia, esta a Varzea do

Capibaribe, berco de herois, historia, arte e cultura.

No espaco, encontra-se também a Accademia, local onde estdo expostos suas
telas e desenhos. Nela estd a reserva técnica, local onde estd sendo realizado o
inventario de sua colecdo de pintura ao estilo Brennand - que “ressalta a diferenca entre
os desenhos iniciais do artista: a limpeza dos tracos e a forca das cores e sobreposi¢oes
de tracos nos desenhos mais contemporaneos que é o caso das telas produzidas por ele,
entre os anos de 1995 a 2005, analisadas neste trabalho” (LIMA, 2009, p.72) - e
exatamente a série Chapeuzinho Vermelho, que € objeto de nosso estudo.

Em 1995, o artista iniciou a pintar o tema Chapeuzinho Vermelho “baseado em
algumas lendas medievais e na versdo de Charles Perrault” (BRENNAND, 2016, p.
624).

A série de pinturas sugere “a curiosidade castigada da menina que escolheu o
caminho mais perigoso” (BRENNAND, 2016, p.625)

“Desde o comeco do ano, pintei cerca de quarenta quadros. Alguns deles bem
préximos ao tema da Chapeuzinho Vermelho que escolheu o caminho mais
perigos. Esse assunto me apaixona de longa data e gostaria de realizar um
trabalho a altura, nada mais que isso. De algum modo, a sorte esta langada.
Resta saber aonde essa estranha obsessdo me levard. (BRENNAND, 2016,
p.592-593). O tema de Chapeuzinho Vermelho me apaixona. Mas isto ndo
quer dizer que esteja atacado de licantropia®’. (BRENNAND, 2016, p.603)

A maioria dos desenhos e pinturas de Brennand aborda temas semelhantes, e
percebemos, visitando a Accademia, um recorrente: 0s corpos femininos. So varias as
mulheres retratadas pelo artista: vestidas, nuas, de corpo inteiro ou apenas detalhes. A
énfase dentro desse tema esta em “representacfes de mulheres jovens e adolescentes,
ora apresentadas como se estivessem posando para o artista, ora como se estivessem

sendo observadas sem o conhecimento deste fato”. (LIMA, 2009, p.76)

Por vezes, é possivel notar nos desenhos de Brennand a associacdo da

representacdo do corpo nu feminino — diferente do que poderiamos pensar inicialmente
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— ndo com a sexualidade, mas, sim, como uma maneira de refletir sobre as dores da

condi¢do humana:

Quem disse que o artista procura fugir do sofrimento? [...] um corpo nu pode
também ser a metafora ou a imagem da mais profunda tristeza; da rendicéo
ou despojamento de todas as vaidades; do desejo e da consciéncia de sermos
apenas este corpo, cuja nudez é a Ultima vestimenta em nos. (REVISTA
CONTINENTE DOCUMENTO, 2005, p.10)

Nesse caso, produzir esse discurso sugere um gesto do artista de se manifestar,
mostrando a fragilidade humana — expor ao leitor um discurso de como ele
possivelmente se posiciona. Brennand relaciona a figura da mulher como o centro da
humanidade, por trazer a0 mundo a vida — ser geradora da vida —, mas, no entanto, esta
ndo se encontra livre do contexto histérico que se insere a producéo do discurso.

O artista soube reunir em sua producdo mulheres de diferentes épocas e
relacionadas a variados contextos: sdo personagens da mitologia, literatura, histdria ou
apenas mulheres comuns. Pelo fato de a mulher trazer a vida ao mundo e justamente o
mistério da vida ser um dos pontos de partida para a criacdo de Brennand, justifica-se a

presenca constante dessas figuras.

“E impossivel separar a arte de nosso proprio drama. ” (H& aqui uma nuanca
diferente; esta falando do drama individual, ndo do humano). Exigia também
“que a arte volte a seu primitivo lugar, que ndo sejam suprimidos a emocéo e
0 instinto”. (PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO, 1998)

De acordo com Casimiro Xavier de Mendonca (LIMA, 2009, p.90), que traca a
divisdo das obras de Brennand, a partir dos temas que proporcionam uma melhor
compreensdo de leitura de sua vasta obra e também nos orienta didaticamente,
destacamos a divisdo proposta pelo critico publicada no catalogo (GALERIA
MONTESANTI, 1989 s.p.) através do itinerario museoldgico, destacando quatro
vertentes principais da trajetoria de Brennand:

1- Deuses e Herois: esculturas de fundo alegdrico, inspiradas nas figuras mitoldgicas da
Antiguidade.

2- Mistérios do Corpo: pecas de forte sexualidade. A partir dos arquétipos da figura
masculina/feminina, Brennand promove a dissolucdo das fronteiras entre 0 homem e a
natureza.

3- Monstros Arcaicos: obras bizarras, nascidas do inconsciente.
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4- Os Segredos do Fogo: as pecas de maior riqueza tonal, cujas cores sao obtidas
através das variacGes de temperatura durante a queima nos fornos. Compreende o0s
desenhos sobre as placas de ceramica.

Deter-nos-emos somente em analisar o segundo tépico desta trajetoria tragada,
pois possui relacdo direta com o nosso trabalho; apesar de Araujo (1997), observar que
na obra de Brennand tudo se transpfe mutuamente, ou seja, toda a sua producdo esta
inter-relacionada: “uma mesma obra pode se apresentar pertinente com mais de uma das
divisdes propostas, como, por exemplo, a obra Vénus® serd ao mesmo tempo uma
personagem mitoldgica, mas também uma figura feminina”. O analista destaca a

importancia de se observar a obra com o olhar livre de preconceitos:

[...] prefiro sempre que a arte seja primeiro observada e apreendida através
da sensibilidade e da intuicdo, com mais magia e menos cartesianismo. Para
gue ndo nos arrisquemos a fazer com a obra ao que faz o personagem do
poema de Machado de Assis com a sua mosca azul: “Dissecou-a a tal ponto e
com tal arte, que ela, / Rota, baga, nojenta, vil, / Sucumbiu; e com isto
esvaiu-se lhe aquela / Visdo fantastica e sutil”. (Pinacoteca do Estado de S&o
Paulo, 1998)

A obra de Brennand revela as formas mais acentuadas do corpo talvez para
reafirmar sua forca. “S8o coxas, pes, bracos, nadegas, torsos, genitalias masculina e
feminina na linha de fixacdo do artista aos mitos pré-historicos da fecundacdo e da
fertilidade” (BRIDGE, 1999, p.26), e como toda obra de arte produz sentidos e esta
sujeita a interpretacdes; Francisco Brennand, com sua extensa e variada obra, ndo
estaria livre dessa possibilidade.

Contudo, a proposta do nosso trabalho € analisar discursivamente 40 telas do
artista plastico pernambucano Francisco Brennand, que se encontram na Accademia, na
oficina Brennand, em seu funcionamento na constitui¢do de sentidos, tendo como ponto

de partida a nog&o discursiva, ancorado pela Anélise do discurso de linha francesa.

6. Vénus: as estatuetas que representavam a fertilidade possuem formas arredondadas, com seus 6rgaos
sexuais bastante evidenciados; no entanto, seu rosto é quase inexistente — motivo justificado pelo uso
deste objeto, uma espécie de amuleto; por esta figura estar relacionada a fertilidade, destaca-se a regido
dos quadris e seios. (LIMA, 2009, pag.99). “Vénus de Lespugues”, Museu de Saint-Germainen- Laye.
Fonte: Bridge, 1999, p.42.
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Assim 0s aportes tedricos basilares que trataremos neste trabalho sdo: efeitos de
sentidos, formacdo discursiva e imaginaria, memoria discursiva e corpo. Uma vez que o
corpo e suas representaces femininas estdo presentes em suas obras e isso o torna alvo
de muitas criticas, embora 0 mesmo reconhega esse fetiche em suas obras: “Considero
meus quadros eroticos. Ha essa intencdo quando pinto”. (LACERDA, 2000, p.64).

De acordo com a proposta da AD francesa, nosso objetivo, neste trabalho, é
compreender 0 modo de circulagdo do discurso das quarenta telas, do acervo de obras
da série criada pelo artista Francisco Brennand chamada Chapeuzinho Vermelho.

Partimos, a principio, de alguns questionamentos iniciais:

a) Quais Formac6es Discursivas a série “Chapeuzinho Vermelho” carrega?;
b)E possivel compreender uma memoria discursiva na série Chapeuzinho
Vermelho de Francisco Brennand?;

¢)O corpo, pensado na imagem artistica em sua materialidade nao-verbal, é
um fator que também determina o efeito de sentido no discurso das telas?;

d) Como se produz as formacdes imaginarias a respeito do corpo feminino e

suas representagdes?

Tentaremos, a partir deles, refletir e discorrer andlises de acordo com a
abordagem da anélise do discurso pecheuxtiana, uma vez que somente através dela
poderiamos contemplar estes aspectos que nos interessa abordar. Acreditamos que tais
analises podem contribuir para reflexdes sobre o funcionamento discursivo proposto

pela teoria da Analise do Discurso.
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5 CORPUS E DISPOSITIVO ANALITICO

O nosso corpus se constituiu de quarenta telas, divididas em quatro blocos de
trajetos tematicos, conforme sequéncia detalhada a seguir, que trazem como eixo
teméatico a Série Chapeuzinho Vermelho, produzida pelo artista plastico Francisco
Brennand, pintada entre os anos de 1995 a 2003. Inicialmente, foi selecionado a partir

do arquivo do artista que nos cedeu para analise.

Ressalvamos que, ao longo das analises, reproduziremos as obras para melhor
compreensdo dos efeitos de sentido que queremos descrever e analisar. Por motivo de
formatacdo, as reproducgdes feitas do corpus terdo seu tamanho reduzido para melhor
adequacdo das analises. Contudo, as telas continuam reproduzidas em maiores

proporgdes em anexo.

Nosso recorte se fez a partir de trajetos tematicos que explicaremos no proximo
topico, ao tratarmos dos processos de constituicdo do corpus, de forma a facilitar nossas
analises. Buscaremos, assim, compreender o funcionamento discursivo das pinturas
sobre 0 ponto de vista da tensdo, constitutiva da imagem, entre paréfrase e polissemia,
considerando a relacdo do dizer com a memoria discursiva e historica, e também, o
funcionamento do corpo como discurso, carregado de ideologia no processo de

producéo de sentidos.

Defendemos a ideia de anélise dentro de uma organizagdo, que tem como ponto
de partida, o percurso tematico. Ele representa discursos que sejam mais representativos
quanto a homogeneidade de ocorréncia e a ideologia sugerida pelos dizeres. Como 0
discurso ndo esta desconectado da histdria e, portanto, é passivel de interpretacdo,
defendemos analisar nosso corpus, “dentro de sua materialidade e diversidade, ordenado
por sua abrangéncia social” (GUILHAUMOU e MALDIDIER, 2010, p. 162).

Deste modo, nossas analises foram conduzidas por quatro eixos, de modo
regular, ou seja, por trajetos, ao que Guilhaumou e Maldidier (2010, p. 165) definem
como Trajeto Tematico: “o conjunto de configuragdes textuais [cuja analise] remete ao
conhecimento de tradi¢des retoricas, de formas de escrita, de usos da linguagem, mas,
sobretudo, interessa-se pelo novo no interior da repeti¢ao”. A escolha dos eixos foi
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motivada pela observacdo de trajetos tematicos que se parafraseiam com certa
reincidéncia.  Sdo eles:  Chapeuzinho com mascaras; Chapeuzinho seminua;
Chapeuzinho e o Lobo; O Lobo. Entendemos que tais eixos norteiam a inscricdo

discursiva das pinturas.

Em nossa analise utilizamos esse recurso discursivo, pois entendemos que a
regularidade, no interior do novo, produz sentido. Esta nogdo foi aplicada em nossa
anélise em virtude de o trajeto temético estar fundamentado em “um vai-e-vem de atos
linguageiros de uma grande diversidade e atos de linguagem que podemos analisar
linguisticamente e nos quais 0s sujeitos podem ser especificados” (GUILHAUMOU e
MALDIDIER, 2010, p. 165).

Assim, realizamos as analises dos quadros, visando a depreender o
funcionamento discursivo do ponto de vista da tensdo, constitutiva da lingua(gem),
entre parafrase e polissemia, considerando o contexto socio-politico-historico desses

dizeres.

5.1 A nocédo de trajeto tematico e os recortes no material de anélise

A nocdo de trajeto tematico foi proposta por Guilhaumou e Maldidier
(2010). De acordo com esses autores, o trajeto tematico € depreendido a partir da
“distingdo entre ‘o horizonte de expectativas’ — 0 conjunto de possibilidades atestadas
em uma situacdo histérica dada — e o acontecimento discursivo que realiza uma dessas
possibilidades” (ORLANDI, 2010, p. 164).

Guilhaumou e Maldidier (2010, p.165) ainda explicitam que, “a analise de um
trajeto tematico remete ao conhecimento de tradicGes retoricas, de formas de escrita, de
usos da linguagem, mas, sobretudo, interessa-se pelo novo no interior da repeti¢ao”. Ou
seja, 0 que o analista precisa ficar atento neste ponto, pois 0s temas aparecem de

diversos modos, em diversas formas de linguagens (escrita, imagética fixa, etc).

Para eles, deste modo, o trajeto tematico pode ser apreendido na analise, por
meio: a) dos enunciados que se entrecruzam em um dado momento histérico, sendo que

o0 tema estaria em uma posic¢do referencial; b) das formas de escrita (e por que nao dizer
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formas de imagem também, grifos nosso), dos usos dos discursos, do novo no interior

da repeticdo; c) dos sujeitos que podem ser especificados.

Charaudeau e Maingueneau (2012, p. 480), subsidiados pela leitura de
Guilhaumou e Maldidier (2010), também explicitam que o trajeto tematico ndo se
relaciona “ao simples estudo da progressdo tematica efetuada pela analise textual.
Somos confrontados com uma descri¢do discursiva complexa, que nos mergulha,
através de leitura de arquivos, em uma multiplicidade de redes de enunciados”.
Percebemos nesses autores, novamente, que antes de se encontrar o tema, teriamos que

identificar primeiro o enunciado discursivo.

Diante das explanagfes acima, buscamos aplicar seus conceitos para
identificarmos um dos temas, dentre varios, que se encontra nas obras. Desse modo,
realizamos este recorte no material de andlise, com base nos trajetos tematicos

materializados em suas condi¢6es de producdo nas pinturas ja citadas.

Desta maneira, os recortes realizados para a constituicdo do corpus deste
trabalho apontaram para a divisdo em quatro blocos de percursos tematicos nas telas

consideradas, conforme descritos abaixo:

1. BLOCO A: Telas com trajeto teméatico Chapeuzinho com mascaras, daqui para
frente CM;

2. BLOCO B: Telas com trajeto tematico Chapeuzinho seminua, de agora em
diante nomeadas de CSN;

3. BLOCO C: Telas com trajeto tematico Chapeuzinho e o Lobo, para o futuro
chamadas CL;

4. BLOCO D: Telas com trajeto tematico O Lobo, para o futuro tituladas L;

E com base nesses trajetos tematicos e nesses procedimentos para constituicao
do corpus, que acabamos de explicitar, que fizemos as analises apresentadas a seguir.
Ocupar-nos-emos, na secao seguinte, da andlise das obras, procurando alcancar 0s
objetivos da nossa pesquisa, estabelecendo as relagcBes necessérias entre as reflexdes

desenvolvidas a partir dos pressupostos tedricos ja mencionados.
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5.2 As analises

Para dividir os recortes em blocos, ndo tivemos uma preocupacdo de manter uma
uniformidade no nimero de cada um deles, ndo utilizamos um critério rigido; a divisao
foi feita em funcdo dos elementos encontrados nos diferentes dominios e a consequente
necessidade de subdivisdo. Também ndo houve preocupacdo quanto ao numero de

sequéncias que compdem cada bloco e grupo discursivo.

A partir dos quatro blocos construimos nossas analises atraves de um texto de
analise. Um texto, segundo Orlandi (1984, p.14), “é o que constitui, na verdade, a
unidade de analise do discurso; uma unidade pragmatica, ndo formal, em cujo processo
de significacdo sdo levados em conta os elementos do contexto, da situacdo (suas

condigdes de producao)”.

A nocdo de texto € o todo em que se organizam 0s recortes. Esse todo tem
compromisso com as condi¢fes de produgdo, com a situagdo discursiva, conforme
Orlandi (1984, p.14), na qual a significagdo acontece como efeito de sentido. Nas
sequéncias imagéticas, procuramos identificar marcas, pistas imagéticas,
contextualizando-as e relacionando-as ao contexto socio historico e as posicdes
ideoldgicas que estdo inseridas nelas no funcionamento de suas condic¢des de producéo,

que comprovarao, ou refutardo nossas hipoteses iniciais.

BLOCO A: Telas com trajeto tematico Chapeuzinho com méascaras (CM)

No bloco A, selecionamos cinco telas por ter havido a presenca de mascaras nas

Chapeuzinhos.
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“Chapeuzinho Vermelho na floresta”
Tela de Francisco Brennand, 1995.
Acrilica sobre duratex, 73 x 60 cm.

CM3

“Chapeuzinho Vermelho”

Tela de Francisco Brennand, 1995.
Acrilica sobre duratex, 80 x 52 cm.
COLECAO PARTICULAR

CM5

“Chapeuzinho Vermelho [da série]”,
1995 [Colegdo particular]

“Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 1995.
Acrilica sobre duratex, 81 x 54 cm.

“Chapeuzinho Vermelho (série)”
Tela de Francisco Brennand, 2003.
Acrilica sobre duratex, 81 x 60 cm.
COLEGAO PARTICULAR
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O trajeto temético das telas acima nos mostra que todas as Chapeuzinhos
Vermelho estdo com mascaras. As mascaras, entendemos, estdo nas obras como um
acessorio utilizado para cobrir o rosto, e também pode nos sugerir a ocultacdo da
identidade dos sujeitos que estdo por tras dela. Isso nos sugere que as mascaras podem

ter uma funcéo de disfarce ou de esconder a identidade, da Chapeuzinho.

Percebemos a recuperacdo da imagem da passividade feminina, repetida através
dos tempos, como era desejavel no passado, na FD em que se insere Chapeuzinho
Vermelho nos dominios do discurso fundador de Perrault, uma FD patriarcal, marcando
uma Chapeuzinho passiva, apontando para o efeito da repeticdo da narracao da histdria
através dos tempos e o seu efeito. Outra observacdo que percebemos nas telas € o
deslocamento da Chapeuzinho de menina CM1, com vestido e sapatos de aspetos
colegiais; para mulher CM3, CM4 e CM5, com corpo e seios formados, maquiagem
forte, labios vermelhos e também idosa CM2, com postura corcunda, deslocamento para

a frente dos ombros e cabeca, sapatos e roupa de idosa.

Essa tensdo entre a FD feminista e uma FD patriarcalista marca este bloco.
Sabemos que a constante tensdo a que a teoria da AD submete o discurso, ao trabalhar o
limite ténue entre a regularidade e a instabilidade dos sentidos no discurso, é o fato de
toda sequéncia pertencer a uma formacédo discursiva para que seja ‘dotada de sentido’
que se acha recalcado para o (ou pelo) sujeito e recoberto para este Gltimo, pela ilusdo
de estar na fonte do sentido, sob a forma da retomada pelo sujeito de um sentido
universal preexistente [...] (PECHEUX, FUCHS[1975] 2010, p. 167-168).

Dessa maneira, percebemos o rompimento do discurso moralista que perpetuou
durante mais de trés séculos e do qual deriva o imaginario burgués-cristdo, neste
imaginario. Portanto, existe uma imagem de passividade da mulher oposta a de
atividade do homem, na tentativa de parafrasear o discurso de que o homem ¢é o

conquistador em todos os sentidos, o dominador e a mulher o objeto da conquista.

Na sequéncia imagéetica CM1, se a analisarmos através de sua descricdo e
formulacdo, entendemos a presenca de varios recortes imagéticos, ou Sequéncias
Imagéticas (SI): a Chapeuzinho, a floresta, a estrada, a mascara, a cesta vazia, dessa

maneira, faremos a analise decorreremos a analise de cada sequéncia.
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Percebemos que em CML1, assim como no bloco A das telas, a Chapeuzinho é o
elemento central de visualizacdo que evoca a memoria discursiva da versao de historia e
produz um efeito de sentido parafrastico. Porém quando percebemos que a chapeuzinho
da tela usa o vestido azul, ha um primeiro deslizamento de sentido na superficie deste

discurso, assim como a mascara e o chapéu vermelho, que ndo é o capuz.

Sabendo que todo sentido nasce de outro e aponta para alguma direcdo, com relacéo a
sequéncia imagética floresta, percebemos que o caminho na floresta desconhecida
sugere perda de direcdo. Chapeuzinho esta em um caminho o que nos autoriza duas
possiveis leituras: (i) Chapeuzinho esta perdida no caminho na floresta desconhecida

e/ou (ii) Chapeuzinho sabe o caminho que est& percorrendo na floresta.

Na primeira leitura, Chapeuzinho Vermelho esta se desviando do caminho e
indo em direcdo a floresta perigosa. Simbolicamente, aqueles que perdem seu caminho
na floresta desconhecida estdo perdendo seu caminho na vida, perdendo sua pureza. Na
segunda, enfrenta o caminho da floresta, rompendo o discurso da submissdo, dando
lugar as novas oportunidades e transformacdo da feminilidade de Chapeuzinho.
Percebemos, uma distin¢do de producdo de sentidos, e é possivel tal consideracao por
causa da FD. Segundo Courtine (1982, p. 245), uma FD deve ser considerada como

"uma unidade dividida, uma heterogeneidade com relagéo a si mesma".

Neste antagonismo entre o mesmo e o diferente, encontramos a tensdo
constitutiva dos processos de producdo de sentidos, na Sequéncia imagética CM1,
percebemos o estabelecimento de algumas sequéncias que produzem outros efeitos de
sentido, de outra filiacdo. Aqui temos a repeticdo da histéria de Chapeuzinho, que,
baseada no mesmo, produz o diferente: chamando a memdria discursiva do esconder a
sua identidade através da mascara, o que também nos sugere através do olhar do sujeito,
o feito de dissimulagdo/ disfarce e, além do olhar, o sorriso nos sugere esse gesto de

interpretacéo.

Nessa composic¢do da Chapeuzinho menina, a tensdo se da no olhar dissimulado
e 0 vestido ndo mais vermelho da Chapeuzinho e sim azul, que captura o olhar do
espectador, contrastando com o marrom e verde da floresta, o branco da meia colegial e
a mascara usada pela Chapeuzinho. Esses rompimentos sugerem a possibilidade desse

sujeito experimentar outras possibilidades e testar seus limites nessa floresta, nesse
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novo mundo, nesse “fora” de casa no qual a “Chapeuzinho” ja esta sendo acolhida, e se

relacionar como se fosse agora a extensdo do corpo/da vida da Chapeuzinho.

Nas sequéncias CM2 e CM3, as mascaras brancas se repetem, remetendo-nos ao
sentido de bondade, inocéncia. Entendemos que elas nos sugerem uma formacéo
discursiva que traz o branco como efeito da inocéncia, reportando a memoria da cor
branca como simbolo feminino da pureza e da virgindade referente ao recanto e a
candura que se esperava das mulheres. Mais uma vez tempos a parafrase da FD
patriarcal, fazendo referéncia a ideia de passividade da mulher que marcam a

permanéncia dessa imagem.

Isso porque, historicamente, dentro da tradigéo da sociedade ocidental, a agdo da
mulher sempre foi mais passiva, ela ndo saia para conquistar 0 mundo e seu destino.
Acdo feita apenas pelo homem. Ela ficava esperando pelo seu principe em ultima

instancia, esperava que ele viesse pedi-la em casamento.

Também observamos a transformagdo da imagem do medo que é um dizer
propagado pelo discurso de Perrault, a qual desliza sentidos na mudanca de referéncia
do discurso de Brennand. O medo passa para 0 ndo medo quando Chapeuzinho,
beneficiando-se do disfarce da méscara, agora azul em CM4 e CM5, muda de uma FD
de patriarcal para uma FD feminista. Essa tensdo é marcada por labios vermelhos que se
destacam na mascara e olhos bem marcados com sombras em tom forte, fazendo
deslizar outros sentidos. O contraditorio se instala dando sentido a liberdade, a
sensualidade, acentuados pelos labios grossos vermelhos e olhos grandes, bem

destacados, no caso de CM5, também de uma pinta na bochecha esquerda.

Conforme cita Pécheux (2009, p. 83-84), que todo processo discursivo se
inscreve num relacdo ideologica de classe fundada pela contradicdo, que mantém entre
si nos processos discursivos, que entendemos que a materialidade marcada nos labios
vermelhos pode ser relacionada a sensualidade, pois eles sdo sugestivos e provocantes,
gerando um efeito que sinaliza um certo encanto, porque carrega um interdiscurso da
mulher que deseja ser charmosa, chamar atencdo. Da mesma forma, a pinta acima dos

labios revela a sensualidade, j& que ha séculos ela € usada para enfatizar ainda mais o
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charme e a beleza feminina por estrelas de cinema e mulheres que demonstram esse Viés

de sedutora/atraente.

Assim, a formagdo discursiva de CM5 desliza e a  posicdo-sujeito de
Chapeuzinho que poderiamos chamar de complacente, relacionando-a ao discurso de
Perrault, resvala desta posicéo na tela de Brennand, para uma posi¢céo-sujeito de desejo,
de emancipagdo; uma vez que, em CM5, ha um abandono do chapéu vermelho,

constituindo-se assim um novo sentido, estabelecendo rupturas.

CMD5 nos sugere a imagem de um sujeito ambiguo, que se relaciona com as duas
FDs também de maneira ambigua. A sensualidade que é permitida para a mulher, esta
mascarada, deve ser mascarada de acordo com o discurso patriarcal, sendo retomado
pela memoria discursiva, revelando-se moralista e instituida as mulheres pela
contencdo, obedecendo as regras estabelecidas pela sociedade e, ao mesmo tempo,
mostrando-se de maneira diferente nesse deslizamento de tentativa de rompimento.
Desfiliando-se a FD de passividade total, pois a Chapeuzinho, mulher, que antes néo
saia para conquistar 0 mundo ou 0 seu destino, agora rompe e se revela nessa nova

imagem, mesmo estando mascarada.

Segundo Ferreira (1994, p.134), o equivoco pode ser materializar “pelo viés da
falta, do excesso, do repetido, do parecido, do absurdo, do non-sense [...]. O que ha de
comum em todas elas é a ruptura do fio discursivo e o impacto efetivo na condicéo de
fazer e desfazer sentidos”. Esse movimento de sentidos se torna possivel, porque sendo
a lingua um sistema simboldgico afetado pela ordem da histéria, os sentidos se
deslocam, transgridem e se organizam em FD diferentes em funcdo das condic¢Oes de
producdes, para derivarem outros sentidos na ordem de funcionamento do discurso.

Desse modo, os sentidos dos discursos por serem de ordem social sdo também
por sua natureza afetados pela ideologia, que “funciona pelo equivoco e se estrutura sob
0 modo da contradigao”, aponta Orlandi ([2001] p.104). E, portanto, no funcionamento
da ideologia (real da histéria) com o inconsciente (real da lingua) que o equivoco se
torna fato de discurso, pois a lingua inscrita na histéria esta sujeita a falhas (ORLANDI,
[2001] 2012a).
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Essa tensdo entre uma FD feminista e uma FD do patriarcado marca esse bloco
porque as mudancas que ocorrem na sociedade, muitas vezes, ndo anulam costumes
tradicionais, dizeres opostos convivem em tensdo. Por sua vez, as identidades dos
sujeitos sociais sdo produzidas a partir das diversas maneiras de se relacionar com 0s
discursos em circulacdo. Essas identidades diferenciadas sdo constituidas através da
linguagem, que é concebida pela Anélise do Discurso (AD) como “a mediacao entre o
homem e sua realidade natural e social” (ORLANDI, [2001] 2012a, p. 15). Portanto, o

que observamos é a constante tentativa de ruptura nestas obras.

BLOCO B: Telas com trajeto teméatico Chapeuzinho seminua, de agora em diante

nomeadas de CSN

Neste bloco, analisaremos o discurso do corpo como imagem e suas
representagcOes femininas que aparecem nesse bloco e tentaremos fazer uma reflexéo a
respeito do discurso feminista, de que forma essas representacdes sociais do feminino

surgem nas telas de Brennand.

CSN1 CSN2

“Chapeuzinho Vermelho” “Chapeuzinho Vermelho”

Tela de Francisco Brennand, 1995. Tela de Francisco Brennand, 1995.
Acrilica sobre duratex. Acrilica sobre papel, 67 x 50 cm.
COLEC/TO PARTICULAR
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CSN3

“Chapeuzinho Vermelho (série)”
Tela de Francisco Brennand, 1995.
Acrilica sobre duratex, 102 x 73 cm.

“Chapeuzinho Vermelho (série)
Chapeuzinho vermelho" , 1995

Acrilica sobre papel, 70 x 82 cm assinada
Brennand 95 legado, Francisco Brennand

"Chapeuzinho vermelho, [da série]
Chapeuzinho vermelho" , 1995

Acrilica sobre papel, 55 x 55 cm assinada
Brennand 95 legado, Francisco Brennand

“Chapeuzinho Vermelho [da série]
Chapeuzinho Vermelho"

Acrilica sobre Duratex

116 x 81 cm

1997 [Colegado particular]

et i r & “ .
“Chapeuzinho Vermelho [da série]
Chapeuzinho Vermelho"

1995

[Colecdo particular]
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Nas sete obras selecionadas, o primeiro elemento que remete ao conto
popularmente conhecido é o titulo da série “Chapeuzinho Vermelho”, pois, a principio,
faz remissdo ao conto infantil conhecido na memoria social. Porém, diferentemente do
conto infantil, as obras de Brennand remetem ao conto através do discurso da imagem
de uma Chapeuzinho corajosa, sensual, contrastando com a imagem de ingenuidade,
medo e ignorancia, instituida no dominio de Perrault.

A visdo feminista, o advento da pilula, ao uso do seu corpo como quiser, até
mesmo para se prostituir, a luta pela igualdade de género, pela liberdade de escolha, e
ndo submissdo a sociedade patriarcal, vém representadas nas telas e mais uma vez o
deslizamento se d& na observacdo de todas as Chapeuzinhos das telas serem mulheres
feitas, o que se contrapde com a menina inocente do discurso fundador. Essa mudanca
de relacdo, justifica-se pela existéncia de outras condic¢des de producdo, que incluem as
representacdes sociais do feminismo.

Também percebemos a imagem do chapéu vermelho na maioria das obras, assim
como a cor vermelha, recortes que se produzem, pelas obras, nesse dizer sobre o conto,
porém, rompem com o sentido infantil dos contos de fadas, pois a Chapéu cresceu e esta
seminua, produzindo sentidos que nos remete ao corpo sensual, corpo a ser usado.

Nas telas de Brennand, percebemos, através do titulo da série, uma retomada ao
conto Chapeuzinho Vermelho. Esse primeiro elemento também é ratificado pela
interdiscursividade imagética com os elementos chapéu que as mocas usam. Porém,
notamos o deslocamento de sentido nas telas, pois a chapeuzinho vermelho parece ser
uma jovem independente e sensual nas obras de Brennand, o que nos sugere que ela
ocupa uma posicao sujeito que transgride os padrdes da moral, ditados pela FD do
patriarcado.

Assim, o discurso moralista do conto original, quando se estabelece a moral
burguesa e que subsiste até os dias de hoje. Ndo existe o enfrentamento por parte da
Chapeuzinho, permanecendo o sentido dominante inalterado. Porém percebemos esse
deslocamento pela desobediéncia de Chapeuzinho com relacéo as regras, principalmente
pelos recortes e o deslizamento de sentidos. Nesse grupo de telas, entendemos um
rompimento desse assujeitamento de Chapeuzinho a sua FD moralista, desfiliando-se a

sua sujei¢éo historicamente posta desde sempre no interdiscurso.
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Outro detalhe das sequéncias é como a Chapeuzinho, através do seu corpo,
torna-se objeto de desejo. A moga se exibe, mostra as partes intimas para o expectador,
revelando uma imagem de Chapeuzinho astuta. Uma faceta da posicdo-sujeito da
Chapéu se modifica e revela um novo olhar e lugar para a moca. Ela também passa a
ocupar o lugar de sedutora. Como se estivesse se expondo. Expondo suas partes intimas.
Percebemos que na maioria das telas a exibicdo do 6rgao feminino e do corpo é central,
nas sequéncias CSN1, CSN2, CSN3, CSN4, CSN5 e CSN7

A Chapeuzinho Vermelho desloca o sentido de mocga ingénua, o que inverte o
discurso dessa memoria e também a posicdo-sujeito da Chapéu. Passa da imagem de
ingenuidade para uma imagem de prostituta. Podemos perceber que, embora o discurso
das obras se constitua determinado pelo ja-dito que esta na base do dizivel, como todo
discurso, ele também promove deslocamentos, tornando possivel que o sentido venha a
ser outro, conforme salienta Pécheux (2009).

Notamos que o0s corpos das Chapeuzinhos, que ocupam sempre 0 centro das
obras de arte, trazem o funcionamento e producdo de outros sentidos possiveis
atribuidos a eles, a sensualidade, o nu, a mostra do corpo, que materializa uma
Chapeuzinho que se inscreve na historia que ndo é mais a mesma do discurso de
Perrault, encharcada de medo, ingenuidade, normas e disciplinas estabelecidas as
mulheres pertencentes a uma FD patriarcal.

As Chapeuzinhos pintadas por Brennand resistem, seus corpos transgridem
normas e disciplinarizagdes de dominio ideoldgico, ocupando uma posi¢do-sujeito de
prostituta, reduzindo a mulher ao corpo. Um processo parafrastico que também
percebemos nas telas sdo a recuperacdo, pelos saberes mobilizados, dos sentidos das
representacfes imaginarias do discurso de Chapeuzinho Vermelho quando retomamos
o titulo das obras: “Chapeuzinho Vermelho [da série]”. Esse efeito e relacdo entre os
titulos das obras e a materialidade imagética, convergem para a recuperacdo do
elemento principal que € o chapéu e no caso do dominio de Brennand dos elementos
vermelhos como a blusa e saia, cujas orientacdes de leitura continuam inscritas na

mesmo FD do discurso fundador em funcéo das determinagdes dos efeitos de sentidos.

Dessa forma, os corpos das Chapeuzinhos das obras de Brennand nos sugere um
gesto de leitura do corpo da sensualidade, da fornicacdo e prostituicdo; considerado

corpo pecador, portanto ilicito, cuja sexualidade desliza de acordo com praticas erdticas
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aprovadas, toleradas e reprimidas de acordo com a classe social e 0 contexto em que
esta inserido este corpo. A presencga do corpo nu sintetiza este paradoxal contraste entre
0 permitido e o censurdvel e nas telas percebemos esse movimento de sentidos,
multiplicando as condicdes e possibilidades de representagdo do nu e seus multiplos

sentidos.

Sabemos que o0 sujeito € duplamente constituido: assujeitado ainda pelo
resquicio da ideologia do patriarcado (por isso que 0s corpos ndo estdo totalmente
despidos) e subdividido pelo inconsciente, dessa maneira, a mostra do corpo e suas
partes intimas demostram essa tentativa de ruptura que constituem os sentidos
logicamente estabilizados sobre o corpo da mulher e a hipocrisia de uma dupla moral
idealizada por esse sistema de que a prostituicdo é necessaria. E algo necessario para
preservar a virgindade das mogas de familia e garantir a satisfacdo dos desejos

insaciaveis dos homens casados.

Desse modo, o corpo das telas de Brennand reclama ser lido de outro modo.
Apesar das Chapeuzinhos parecerem estar inscritas numa FD feminista, 0 que
percebemos é que elas ainda se constituem na FD do patriarcado, pois essa posi¢ao-
sujeito € reduzida ao corpo, associada a dizeres ligados ao sexo e de certa maneira, em
todas as telas, as Chapeuzinhos estédo desprotegidas, na rua, num quintal, num atelier. O
controle do corpo das mulheres estando coberto ou nu podem ter o mesmo sentido

opressor, transformando o corpo em coisa, em objeto que pode ser comercializado.

Pensamos que quando corpo da mulher esta a venda como mercadorias mais
uma vez se reafirma a forca do patriarcado. Isso porque hd um reconhecimento dos
homens como senhores sexuais das mulheres, todos os homens sobre todas as mulheres
— e € isso que esta errado com a prostituicdo. Geralmente, € o homem que alicia, que

agencia e que fica com grande parte do dinheiro da venda do corpo da mulher.

Conforme vimos no capitulo trés, nas representacdes do corpo feminino,
percebemos, com relacdo ao corpo sdo e belo das Chapeuzinhos, uma retomada do
discurso do corpo do periodo da Renascenca ao Illuminismo, um corpo belo a apreciar,
assim como santificado e respeitado, relacionando-o ao religioso e ao sagrado e a
submissdo deles. Entretanto, esse dito propde gestos de leituras do corpo bento. Um
corpo ainda subordinado a ideologia da submissdo da mulher e da moral que reprovava
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e punia os deslizes de mau procedimento sexual (pois a mulher so6 tinha o sexo para a
mera funcdo de procriagdo) e tinha que se submeter as normas estabelecidas pela

sociedade.

Outro gesto de interpretacdo que percebemos nas sete telas esta relacionado a
Chapeuzinho que esconde os seios (simbolo também da feminilidade) tanto com o
chapéu quanto com a camisa/top ou 0s bragos. Os seios no corpo feminino evocam a
mulher como fonte de vida e alimento, forca, confianca, liberdade; assim como fonte de
prazer, afeto e aconchego. Dessa maneira, ndo hd como desviar a atencdo do olhar do

expectador para as genitalias das Chapeuzinhos.

Se nessa perspectiva, o seio feminino nos remete a memoaria a forca e liberdade,
silencia-los sugere ainda a denuncia do discurso moralista ainda incutido no imaginario
destas telas, pois o0 destague seria para as genitalias femininas que mais uma vez retoma
o discurso do sexo, da prostituicdo, recuperando o discurso do sistema masculino de
opressdo as mulheres, as quais eram vistas como objetos de satisfacdo sexual deles,
reprodutoras de herdeiros, reprodutoras de forga de trabalho e reprodutoras de novas
reprodutoras. Portanto, diferentemente dos homens como categoria social, a sujeicdo
das mulheres, também enquanto grupo, envolve prestacdo de servigos sexuais aos seus

dominadores/opressores.

Atentamos também para a obra CSN6, Unica tela deste bloco em que a
Chapeuzinho esta totalmente vestida, porém levanta a saia e o que nos chama atencgéo é
estar numa escada visualizando o que esta além do muro, retomando a ideia de almejar a
liberdade. Porém, de acordo com o que vimos no item 3.3, a sociedade patriarcal
reprovava ou punia os desvios do comportamento feminino, quando a mulher usava o corpo
de acordo com seu desejo, o qual sempre foi explorado no mercado do casamento ou no

mercado do sexo comercial.

O corpo feminino, portanto, era concebido primeiramente como instrumento
moral, cuja sexualidade desliza de acordo com praticas eroticas aprovadas, toleradas e
reprimidas de acordo com a classe social e 0 contexto em que esta inserido este corpo:
corpo do casamento, discreto, desprovido de paixdes, sem libido e licito; ou corpo da

sensualidade, da fornicacdo e prostituicdo; considerado corpo pecador, portanto ilicito.

107



A leitura aponta para a representacdo de Chapeuzinhos que podem ser
compreendidas no discurso visual como uma metafora para a Chapeuzinho Vermelho
dos contos, que mobiliza dizeres referentes as construcdes imaginarias produzidas pelas
relacBes socio-histdricas do universo de inocéncia, porém ha um deslizamento destes
tracos infantilizados da fabula de Perrault, com os tragos do universo de seducdo das
imagens das telas que mobilizam saberes de quando as adolescentes deixam de ser
inocentes e passam a ser donas de suas escolhas, rompendo as amarras impostas pela

sociedade.

Dito de outro modo, os discursos das telas sugerem que as Chapeuzinhos
cresceram e se tornaram adolescentes, jovens e, consequentemente, adultos que querem
ser livres. Indicam-nos corpo/sujeito liberto, que ndo € dependente de normas
estabelecidas pela sociedade. Nesse modo de funcionamento das telas, ndo podemos
desconsiderar as relacbes do jogo imaginario de estar livre ou ainda estar presa as
normas sociais, pois as telas se inscrevem num contexto em que se buscar romper com a

memoria de sentidos do sujeito estar preso as regras sociais, devendo buscar a liberdade.

Desse modo, os sentidos dos discursos por serem de ordem social sdo também
por sua natureza afetados pela ideologia, que “funciona pelo equivoco e se estrutura sob
0 modo da contradi¢cdo”, aponta Orlandi ([2001] 2012a, p.104). E, portanto, neste modo
de trabalhar que o equivoco se torna fato de discurso, pois a lingua inscrita na histéria

esta sujeita a falhas.

Segundo Ferreira (1994, p.134), o equivoco pode se materializar “pelo viés da
falta, do excesso, do repetido, do parecido, do absurdo, do non-sense [...]. O que ha de
comum em todas elas é a ruptura do fio discursivo e o impacto efetivo na condicéo de
fazer e desfazer sentidos”. Esse movimento de sentidos se torna possivel, porque sendo
a lingua um sistema simboldgico afetado pela ordem da histéria, os sentidos se
deslocam, transgridem e se organizam em FDs diferentes em funcdo das CP, para

derivarem outros sentidos na ordem de funcionamento do discurso.

Nesse funcionamento de deriva, é possivel perceber que 0s novos sentidos das
telas e estdo marcados pela retomada dos saberes do conto de Chapeuzinho Vermelho

escrito por Perrault e deslizam sentidos no jogo do mesmo e do diferente no discurso.
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E possivel perceber que as telas funcionam, pela interdiscursividade imagética,
como uma parafrase das imagens de Perrault. Porém, a Chapeuzinho dos discursos
anteriores é retomada, apagada e a faz surgir sentidos outros pelas telas, quando as
materialidades discursivas (visual) deslizam para o interior do discurso, ressignificando
os sentidos das materialidades. Nesse processo de retomadas e apagamento, a
materialidade discursiva visual mobiliza sentidos reorientando os dizeres para produzir
efeitos especificos pelo funcionamento polissémico da imagem, “pondo em conflito o j&
produzido e o que vai-se instituir. Passagem do irrealizado ao possivel, do ndo-sentido
ao sentido”, reforca Orlandi ([1999] 2013, p.38)

Nesse funcionamento, as telas, ao mobilizar saberes do interdiscurso, recupera
os dizeres moralistas do conto, de maneira a ecoar esses sentidos que ressoam nas
praticas discursivas da sociedade. Desse modo, as telas buscam validar tais dizeres
como uma estratégia discursiva para se fazer memorar os sentidos, com efeitos
negativos, destas representacdes do corpo feminino na sociedade. Assim, nos dominios
tanto de Perrault quanto de Brennand, Chapeuzinho Vermelho ocupa posigdo-sujeito do
interlocutor dominado, o discurso e atitude de seducdo perversa, a inferiorizagdo da
mulher tanto fisica quanto social, a dependéncia do corpo e submissdo do sexo, a
passividade vem sendo reafirmadas em imagens que povoam esse imaginario de

representacdo feminina.

BLOCO C: Telas com trajeto teméatico Chapeuzinho e o Lobo, para o futuro chamadas
CL

Este bloco apresenta como imagens centrais Chapeuzinho e o Lobo em todas as
telas. O Lobo nas telas é retomado tanto de maneira animal como humana. Porém, a
natureza humana vem revestida de mascara de Lobo. Em nossos gestos de leitura,
compreendemos uma relacdo de sentidos produzidos pelo efeito metaférico da
utilizacdo das imagens do homem mascarado de Lobo e da Chapeuzinho prostituta e do
Lobo mal e da Chapeuzinho inocente/enganada de Perrault, ja que tal funcionamento

ideoldgico provoca sentidos nos dois discursos.
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Entendemos essa retomada parafrastica como um movimento do discurso que
nos autoriza a observar e descrever funcionamentos regulares, associando-o0s. Dessa
maneira, essa nova enunciagdo do "mesmo" ndo é apenas a simples repeticdo. E
necessario considerar que o produto desse processo de formulagdo parafréstica - a
parafrase - ndo pode ser abreviado geralmente a pura e simples repeti¢cdo, pois o

discurso possui um carater de irrepetibilidade.

Segundo Pécheux (2010), sob o 'mesmo’ da materialidade da palavra abre-se em
meio ao jogo da metadfora como outra possibilidade de articulacdo discursiva. Uma
espécie de repeticdo vertical, em que a memdria se volta sobre si mesma, esburacando-
se, perfurando-se antes de se desdobrar em paréafrase (PECHEUX, 2010, p. 65).

A vista disso, o funcionamento discursivo das obras deste bloco que tragamos
para analise se da a luz da tensdo, constitutiva da linguagem, entre parafrase e
polissemia. Notamos que o diferente esta mais visivel e presente neste funcionamento
discursivo da arte, a0 mesmo momento em que parte do processo de producdo de
sentidos, ora produz sentidos na regularidade, ora no diferente. Os sentidos parecem
deslizar e as obras constituem uma falha no ritual da significacdo, desestabilizando, um

“mundo semanticamente normal”, conforme Pécheux (2008, p. 34).

CL1 CL2

o
b

“Chapeuzinho Vermelho e o lobo” “O Lobo (da série)

Tela de Francisco Brennand, 1995. Chapeuzinho Vermelho”
Acrilica sobre duratex , 81 x 65 cm. Tela de Francisco Brennand, 1995.

Acrilica sobre duratex, 110 x 80 cm.
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CL3 CL4

“Chapeuzinho Vermelho vitoriosa” ”Chaeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 2000/2003. Tela de Francisco Brennand, 2003.
Mista sobre papel, 77,5 x 39 cm. Lapis de cera sobre papel, 54 x 43 cm.

CLS - CL6

4 ~ — Nt e 3
“Chapeuzinho Vermelho” “Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 2003. Tela de Francisco Brennand, 2003.
Mista sobre papel, 52,5 x 43 cm. Mista sobre papel, 51,5 x 43 cm.
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CL7

\ \
“Passeio com Lobo (da série)
Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 2003.
Mista, Bastdo aquarelado sobre papel,
53x42cm
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Observamos que na imagem CL1, o Lobo (homem) largou a Chapeuzinho assim
como abandonou sua mascara. Esse ja-dito no conto estad também presente nas telas de
Brennand. Percebemos o discurso da ingenuidade e consequentemente da punicao por
ser pueril, no interdiscurso no final do conto, e também nas telas de Brennand, pois a
Chapeuzinho (mulher) também é comida pelo Lobo, pois “comer” em Perrault, o
possivel discurso fundador, significa posse sexual, até porque na tradi¢do isto sempre
ficou reservado ao homem. O ato de comer estaria reservado somente ao homem e néo a
mulher; e como punicéo de se deixar-se seduzir pelo homem (Lobo), foi abandonada o
gue nos autoriza a pensar nesse abandono é o abandono da mascara e o lobo no plano de

fundo da tela andando.

No contexto historico do discurso fundador ndo ha salvacdo para as mocgas que
se deixam seduzir, pois elas sdo comidas pelo Lobo e isto é também a sua morte social,
muito mais do que fisica. Depois que o Lobo come a Chapeuzinho, vem a Moral do
conto que nao deixa dividas a respeito da impossibilidade de perdao para a seduzida. A
ruptura de sentido nas telas de Brennand se d& neste contraste. A chapeuzinho também

seduz o Lobo, despe-se e 0 espera, mesmo sabendo quem ele é, o que sugere a tela CL3.

Nas obras CL4, CL5 e CL6 percebemos nas sequéncias imagéticas a disposi¢ao
do homem disfarcado com uma méscara de Lobo, cuja finalidade é cobrir o rosto, para
disfarca-lo. Na época medieval, 0 Lobo representava uma ameaga, podendo significar
perigo ou simbolo deste perigo. Na sociedade contemporéanea, contexto historico das
telas de Brennand, o Lobo também sugere esse perigo na interdiscursividade das telas, o

que retoma a memdria do conto.

Na sequéncia imagética CL4, o corpo do Lobo sugere que ele também esteja
desencaminhando a Chapeuzinho. O dedo apontado pelo homem com maéscara de Lobo
sugere tal gesto interpretativo. Tal engodo é notado na SI CL1 da tela, pois, apos
realizar seu desejo de possuir a Chapeuzinho, o Lobo a deixa s6 e também abandona sua
mascara, 0 que compde sua imagem negativa. Assim, quando o Lobo sacia o seu desejo,
abandona a Chapeuzinho, o que reforca essa interpretacdo também é o abandono da
mascara.

Percebemos que o Lobo mascarou suas mas intengdes, levando a Chapeuzinho

para o quarto, o que nos remete e resgata o sentido de maldade e simulagéo do Lobo,
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que ficaram cristalizados e foram parafraseados no interdiscurso produzido no conto ao
longo do contexto socio-histdrico; e depois abandonou-a no chao do quarto, assim como
abandonou a Chapeuzinho, marcando sua auséncia. Outra interpretacdo parafrastica é
com relagdo ao homem que se relaciona com prostitutas. Ele ndo quer ser ‘visto’ e para
isso precisa de disfarces, outra identidade, por exemplo.

Nas Sls CL2, CL3, CL4 e CL6, também percebemos a simulacdo e a
dissimulacdo do homem, quando se esconde na mascara do Lobo com o objetivo de
enganar a jovem e conseguir o seu intento, no caso retomando do discurso de Parrault;
Histdria que se repete. Memoria que se perpetua. O sujeito-Lobo, astuto, esperto, mau, é
capaz de seduzir o sujeito-Chapeuzinho, ingénuo, neste caso notamos tragos
intertextuais parafrasticos ao conto.

Na sequéncia CL3 também percebemos que a jovem Chapeuzinho também foi
comida pelo Lobo, quando na imagem a vemos completamente nua. Ao retomarmos
Davallon (2010, p. 30), “a imagem é antes de tudo um dispositivo que pertence a uma
estratégia de comunicacao. [...] e um operador de significacdo”. Assim, quando lemos a
imagem, a memoria social do discurso fundador de Perrault, torna-se presente, repetindo
o0 sentido vinculado a ideologia patriarcal que tinha um cunho moralizante, discurso que
se repete na sociedade contemporanea. Entdo, pensamos que as telas também
constituem os seus sentidos por filiagho a memoria discursiva, aos ja-ditos que

sustentam os dizeres sobre 0 ‘mundo é dos mais astutos’.

Na sequéncia CL7 podemos entender que Chapeuzinho esta inscrita na FD que
permite que os homens explorem as mulheres, que implica a dominagdo de um sujeito-
mulher pelo sujeito-homem. Ela est4 passeando com o Lobo e seguindo essa sombra-
lobo que a guia em todo o passeio. O Lobo ja seduziu a vitima, e assim, pode chegar a

Gltima etapa do seu objetivo, que € de satisfazer o seu desejo de comé-la.

Tudo foi previsto antecipadamente, para culminar na satisfacdo deste desejo. A
esperteza do sedutor e a inocéncia da seduzida. O Lobo retoma o sentido de perigo no
contato com a Chapeuzinho. Essa imagem de perigo se refere ao possivel assédio sexual
a jovem, marcado pela sombra do Lobo, por que a sombra é o proprio Lobo, que esta
marcado pelo proprio homem perigoso e mau.

Por isso, no discurso fundador do conto, o contato das mogas com o homem

deveria sempre ser evitado, a ndo ser quando respaldado pelo casamento: porque as
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meninas sdo inocentes e tratadas como tal. J& o homem (Lobo), por sua vez, é sempre
mau. Percebemos que no discurso da tela CL7 o sentido do perigo masculino é
notadamente sustentado. Desse modo, entendemos que o discurso da tela também tem o

desejo de instaurar a imagem do perigo associada ao Lobo, porque ele nela habita.

BLOCO D: Telas com trajeto tematico O Lobo, para o futuro tituladas L

Nesse bloco temético, observamos que a sequéncia imagética central das telas é o Lobo

“0 Lobo (da série) Chapeuzinho Vermelho” «“O Lobo (da série) Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 2002. Tela de Francisco Brennand, 2002.
Muista sobre papel, 59 x 49,5 cm. Mista sobre papel, 52 x 41 cm.

Observamos a posi¢do-sujeito do Lobo de maneira ambigua, demonstrado pela
sombra que o acompanha nas duas telas, relacionando-se com a forma-sujeito DA FD
também ambigua. A imagem do Lobo/homem que se mascara num discurso que tudo

pode no contexto machista de FD que sempre o pautou, tornando-se visivel para o
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espectador/leitor. O Lobo que estara sempre na floresta esperando para encontrar a

Chapeuzinho para comé-la. Mas s6 nédo fez por causa dos lenhadores da Floresta.

Assim, essa marca da imagem predadora do Lobo, que é a vontade do instinto, é
considerada ‘natural’ e irrefredvel nos homens pela sociedade patriarcal e algo
socialmente aceito., quando acontece as escuras e também as claras. As escondidas,
todos sabem que acontece, mas nenhum home é penalizado por isso. Em Perrault, o
Lobo é o tempo todo um sedutor masculino e estd a espreita, retomando a memoria

discursiva que também vem marcada nas telas de Brennand.

Essa imagem de tocaia do Lobo na floresta é representada como aquele que age
de modo falso. Comprovada pelo uso da méascara e se fazendo passar por quem nado é. O
Lobo é representado como aquele que, para conseguir seu intento, planeja e executa um
plano e age de modo disfarcado/falso para conseguir seu intento que é seduzir a
Chapeuzinho. A sequéncia imagética L2 demonstra o homem abracando a mulher,

como se a dominasse, justamente conseguindo o que planejou.

Deste modo, a posicdo-sujeito do Lobo, que possui um lugar social de
dominador, persuade Chapeuzinho a ceder a seus encantos. Ela cede a autoridade de
dessa formacéo discursiva do patriarcado, quando sede ao discurso dele, e sugere-nos
como ja falamos antes, que ela assume uma posi¢cdo-sujeito manipulavel onde os

homens sdo inerentemente dominantes.

Entendemos, assim, a dominagdo de uma posicao-sujeito por outra. O Lobo, no
seu desejo de seduzir a mulher, marca a dominagdo do homem sobre o corpo da mulher.
Percebemos no segundo plano da tela L2, essa imagem que o homem envolve a mulher,
chegando ao consumo final do processo de seduzir. Para a mulher sé resta ser submissa

e servi-lo, aqui entendido como posse sexual, pois ambos estdo nus.

Concluimos que as telas tratam do funcionamento discursivo da condic¢do das
mulheres na formacéo social, expondo a influéncia do patriarcado nesta construgéo e

impactando diretamente a imagem feminina e seu papel na sociedade.
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PARA UM EFEITO DE FIM

O traco mais interessante da série Chapeuzinho Vermelho é que, mesmo que ndo
tomemos conhecimento dos intertextos expostos pelo movimento de parafrase, ainda
assim somos pegos pelo jogo polissémico do discurso imagético e estamos a mercé da
opacidade dos sentidos que as imagens constroem. Diferentes gestos de interpretacéo
estabelecem diferentes gestos de leitura, determinados pelas condi¢bes de producéo,
contexto historico e ideologia que o sujeito leitor das obras esta imerso.

Tratamos, neste trabalho, de compreender e analisar o modo como se
constituiram os efeitos de sentidos na série Chapeuzinho Vermelho, pintada por
Francisco Brennand, e demos nossa contribuicdo para uma reflexdo sobre a importancia
de se pensar mais analises com discursos imagéticos. Além disso, compreendemos a
relacdo discursiva da imagem e observamos, em nosso gesto de interpretacdo, a
formacdo discursiva em que o discurso da série esta inscrito, que € uma FD do
patriarcado.

Dividimos nosso corpus, em trajetos tematicos a fim de facilitar as anélises
destes funcionamentos discursivos, indicando os movimentos na producdo de sentidos
do mesmo e do diferente em cada tela analisada. Consideramos também os movimentos
parafréasticos e polissémicos e suas marcas no funcionamento na memoria discursiva e
as relacionamos aos gestos de interpretacdo do Discurso Artistico de Brennand. Dessa
maneira, retomamos memorias do discurso cristalizado na literatura a respeito da
histéria de Chapeuzinho Vermelho de Perrault. E, por fim fizemos analises do discurso
do corpo feminino e suas representacdes nas telas, compreendendo o efeito de producéo
do discurso da imagem nas obras.

Acreditamos que nosso trabalho é importante para a teoria da AD, especialmente
em relacdo a arte, pois acreditamos que esse € um espago que precisa ser mais explorado
pelos analistas de discurso e que deve sempre mais, ser explorado na area da AD. O
discurso de telas e os modos de funcionamento desta materialidade imageética, deve ser
considerado, porque sua especificidade também possui relevancia e é discurso, portanto
deve ser mais estudado pelos analistas. A importancia de realizarmos esta pesquisa se
justifica principalmente pela finalidade de contribuir, tanto com a AD, quanto para o

discurso artistico.
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Como vimos, a imagem possui seus trajetos de memoria sendo determinada pela
historia. E por meio dessa relacdio que o0s sujeitos e discursos estdo
inscritos/determinados. Assim, o discurso das telas tem um funcionamento que produz
sentidos marcados pela historia e é nesse processo que sentidos sdo mobilizados. Dessa
maneira, temos a materialidade significante que € a imagem (a estrutura) e o
acontecimento (marcado pela histdria/ideologia). E mobilizando tais conceitos que
pudemos compreender os modos de funcionamento dos dizeres das telas da série.

Dessa maneira, comprovamos que a analise de obras de arte é um terreno fértil
para pensarmos em mecanismos favordveis para a andlise discursiva. Para isto, €
urgente que facamos certos deslocamentos das no¢bes disponiveis em seus respectivos
dispositivos. Como demonstramos, as maiorias das analises no campo da imagem
fundam-se pela estrutura da linguagem a ser analisada, ou seja, ttm na forma sua
ancoragem principal.

Vimos que tais posturas pouco especializam o gesto de analise quando tomamos
a imagem numa perspectiva discursiva, quando pensamos neste funcionamento
discursivo como materialidade significante. Entendemos que dessa forma, certos
deslocamentos se mostraram muito mais fecundos para as analises destas materialidades
significantes em funcionamento.

Com relacdo as nocgdes de parafrase e polissemia, entendemos que no
funcionamento discursivo das obras essa tensdo também acontece. Notamos que 0
diferente esta mais visivel e presente neste funcionamento discursivo da arte, no mesmo
momento em que parte do processo de producdo de sentidos, ora produz sentidos na
regularidade, ora no diferente. Os sentidos deslizam nas imagens e ao mesmo tempo
constituem furos em sua significacdo frente a sua natureza material tomada de uma

perspectiva discursiva.

Analisar telas nos faz mobilizar memorias, repertérios socio-historicos e realiza
filiacOes ideoldgicas. Trata-se do entremeio desta materialidade significante: a imagem,
que por um lado precisa pensar em funcionamentos especificos para cada significante e,
ao mesmo tempo, potencializa uma rede de memdrias porque permite atravessamentos.
Ou seja, mobiliza uma relacdo polissémica de dizeres de outra ordem, mas s6 pode fazé-

lo pelo movimento parafrastico.
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Foi pensando neste funcionamento que perseguimos a ideia de ler a imagem pela
imagem, e tentamos tracar 0 nosso préoprio percurso. Mas, como todo discurso, com ela
ndo poderia ser diferente, o que temos é a falha e a incompletude. Estamos propondo
somente 0 gesto de leitura da narrativa visual, assim, o leitor é deslocado para uma
posicdo de interpretacdo visual, que tem na imagem seu recorte de memdria. E nesse
movimento percebemos que hd uma motivacdo, no gesto de leitura do analista, dos
movimentos do interdiscurso, instigando e invocando 0s movimentos de
intertextualidade e de interdiscursividade, entre as imagens das telas.

Dito de outro modo, esse jogo polissémico, préprio do DA, pde e dispde do
curso dos sentidos. Somos arremessados ao espaco de incompletude, podendo sempre 0
sentido ser outro. O jogo instala-se. E movimentando-se pela polissemia, as telas védo
mostrando-nos, de fato, que os “sentidos n&o tem donos”, como nos ensina Orlandi. E
pelo olhar que as telas se revelam. O que reforca ndo apenas sua inscrigdo como
producdo imagética, mas, principalmente, seu lugar de dizer, de producdo de sentido.
Ao jogar com a memoria do olhar do analista, as telas nos propdem um passeio
imagético, um efeito de olhar que funciona por meio do ndo-verbal, produzindo sempre
sentidos & deriva.

Como a AD nos ensina, para que algo faca sentido é preciso que ja tenha
sentido, que sentidos ressoem dentre as possibilidades de significar. Neste caso, s €
possivel evocar as imagens das telas pelas relagdes da memdria discursiva que circulam
a partir da visualizacdo das imagens. Ou seja, é pela materialidade significante da
imagem que somos lancados a mobilizar sentidos préprios das condi¢bes de producéo
dela.

Para reafirmar as palavras de Leandro Ferreira (2013, p.78) que pensa o corpo
como “materialidade que se constrdi pelo discurso, se configura em torno de limites e se
submete a falta, refletimos sobre o corpo discursivo dentro da arte, que faz parte do
sujeito e este por vez que é determinado pela ideologia e pelo inconsciente. Entdo se o
corpo pertence ao sujeito, percebemos que na arte ele funciona da mesma maneira,
como materialidade discursiva.

Corpo enquanto lugar de materializagdo de discurso. Corpo significante,
interpelado pela ideologia e inconsciente, atravessado pela linguagem. Corpo enguanto

passivel de produzir sentidos, enquanto materialidade de significacdo em relacéo a arte,

119



como dispositivo, como objeto de percepcao e lugar de inscri¢do do sujeito. Um corpo
que fala e também, um corpo que falta.

Dessa maneira nossa proposta é que haja mais trabalhos relacionando arte e AD,
analises das representatividades imagéticas remetendo-nos a histéria como indissociavel
a histéria do gesto de interpretar, dos olhares emancipadores e como esses olhares se
lancam sobre elas. Como essa nova maneira de ver se revela nestas representacfes
através das obras do artista plastico Francisco Brennand e como elas determinam essas

multiplas produgdes de sentido que podem representar.

Acreditamos ter abordado as questdes que tinhamos proposto inicialmente.
Demonstrando como as questdes que se mantém repetem o sentido instaurado na versao
do possivel discurso fundador, ou ndo, rompendo esta cadeia de repeticdo, conforme a
formacdo discursiva na qual se inserem os discursos. Eles vdo se apresentar de acordo
com essa insercdo e direcionar seus sentidos, evidenciando as mudancas de suas

condigdes de producao.
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ANEXO A
OBRAS DA SERIE CHAPEUZINHO VERMELHO
Obras de Francisco de Paula Coimbra de Almeida Brennand

“Chapeuzinho Vermelho na floresta”
Tela de Francisco Brennand, 1995.
Acrilica sobre duratex, 73 x 60 cm.

“Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 1995.

Acrilica sobre duratex , 81 x 54 cm.
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“Chapeuzinho Vermelho”

Tela de Francisco Brennand, 1995.
Acrilica sobre duratex.

COLECAO PARTICULAR

“Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 1995.
Acrilica sobre duratex , 80 x 52 cm.
COLECAO PARTICULAR
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“Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 2003.
Lapis de cera sobre papel, 23 x 16 cm.

“Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 1995.

Acrilica sobre papel, 67 x 50 cm.
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“Chapeuzinho Vermelho”

0 i

\ ] ’ .
oS ete by

Tela de Francisco Brennand, 1995.
Acrilica sobre duratex, 81 x 60 cm.
COLEC;AO PARTICULAR

“Chapeuzinho Vermelho e o lobo”
Tela de Francisco Brennand, 1995.

Acrilica sobre duratex , 81 x 65 cm.
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“Chapeuzinho Vermelho (série)”

Tela de Francisco Brennand, 1995.

Acrilica sobre duratex, 102 x 73 cm.

“0 Lobo (da série) Chapeuzinho
Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 1995.

Acrilica sobre duratex, 110 x 80 cm.
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“Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 1996.
Acrilica sobre duratex, 81 x 65 cm.
COLECAO PARTICULAR

“Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 1997.

Acrilica sobre duratex , 116 x 81cm.
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“Chapeuzinho Vermelho vitoriosa”
Tela de Francisco Brennand,
2000/2003.

Mista sobre papel, 77,5 x 39 cm.

“O Lobo (da série) Chapeuzinho
Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 2002.

Mista sobre papel, 59 x 49,5 cm.
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“O Lobo (da série) Chapeuzinho
Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 2002.

Mista sobre papel, 52 x 41 cm.

“0 Jardim do Lobo”
Acrilica s/ tela colada em duratex
92 x 73cm 2011

[Colecao particular]
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“Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 2003.
Lapis de cera sobre papel, 54 x 43

cm.

“Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 2003.
Mista sobre papel, 52,5 x 43 cm.
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“Chapeuzinho Vermelho”
Tela de Francisco Brennand, 2003.
Mista sobre papel, 51,5 x 43 cm.

“Passeio com Lobo (da série)
Chapeuzinho Vermelho”

Tela de Francisco Brennand, 2003.
Mista, Bastdo aquarelado sobre
papel, 53 x 42 cm.
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“A Casa do Lobo (A Fabula)”

Acrilica s/ tela colada em duratex
92 x 65,5cm 2011

[Colecéo particular]

“Chapeuzinho Vermelho (série)”

Tela de Francisco Brennand, 2003.
Acrilica sobre duratex, 81 x 60 cm.
COLE(;AO PARTICULAR
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""Chapeuzinho vermelho, [da série]

“Chapeuzinho Vermelho”

Tela de Francisco Brennand, 1995.

Acrilica sobre duratex, 75 x 50 cm.

“Chapeuzinho Vermelho
bota o pé fora de casa (da série)

Chapeuzinho Vermelho”

Tela de Francisco Brennand, 2005.

Mista sobre papel, 100 x 70 cm.

AU TP ERET ) 1 1.1
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“Chapeuzinho Vermelho (série)

Encontro na floresta”

Tela de Francisco Brennand, 2005
Bastdo de cera sobre papel, 101 x
65 cm.

“Chapeuzinho Vermelho (série)”

Chapeuzinho vermelho™ , 1995
Acrilica sobre papel, 70 x 82 cm
assinada Brennand 95 legado,

Francisco Brennand
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""Chapeuzinho vermelho, [da série]”
“Meias brancas”

Acrilica s/duratex

99,5x68,5cm

2012

[Colecao particular]

""Chapeuzinho vermelho e

chapeuzinho azul, [da série]”

“Meninas com mascaras”
Acrilica s/ tela colada em duratex
98,5x79,5¢cm

2012

[Colecéo particular]

Chapeuzinho vermelho™ , 2005
Acrilica e bastao de cera sobre
papel, 98,5 x 68,5 cm assinada
Brennand 2005 legado, Francisco

Brennand
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“Chapeuzinho Vermelho (série)”
""Os dois caminhos de Chapeuzinho
vermelho™ , 2005 Mista, Bastdo
aquarelado sobre papel ""Fabriano -
50%b algodao™, 70 x 70 cm assinada
Brennand 2005 legado, Francisco
Brennand

""Chapeuzinho vermelho, [da série]”
Chapeuzinho vermelho, 1995
Acrilica sobre papel, 55 x 55 cm
assinada Brennand 95 legado,

Francisco Brennand
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“Chapeuzinho Vermelho [da

série]”

Chapeuzinho Vermelho, 1995

[Colecéo particular]

Chapeuzinho Vermelho [da série]
Chapeuzinho Vermelho

Mista, Aquarela sobre papel,

66 x 49,5 cm

1959/ 2001
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Chapeuzinho Vermelho [da série]

"O Lobo e a Morte™
Acrilica sobre duratex,
100 x 74 cm

1995

[Colecéo particular]

“Chapeuzinho Vermelho [da série]
Chapeuzinho Vermelho"

Acrilica sobre Duratex

116 x 81 cm

1997

[Colecéo particular]
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“Chapeuzinho Vermelho [da série]
Chapeuzinho Vermelho™
1995

[Colecéo particular]

“Chapeuzinho Vermelho [da série]
Chapeuzinho Vermelho"
1995

[Colecéo particular]
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“Chapeuzinho Vermelho [da série]
Chapeuzinho Vermelho™
1995

[Colecéo particular]

“O Lobo [da série] Chapeuzinho
Vermelho™
1995

[Colecéo particular]
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Duas perguntas do Lobo

Acrilico sobre duratex, 2008

[Colecéo particular]

“As duas perguntas do Lobo
(Versao II)”

“Acrilica s/ tela colada em duratex
99,5 x 80,5cm, 2010

[Colecao particular]
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ANEXO B

Le Petit Chaperon rouge

Il était une fois une petite fille de village, la plus jolie qu'on e(t su voir : sa mére
en était folle, et sa grand-mere plus folle encore. Cette bonne femme lui fit faire un petit
chaperon rouge qui lui seyait si bien, que partout on lI'appelait le petit Chaperon rouge.

Un jour, sa mére ayant fait des galettes, lui dit: "Va voir comment se porte ta
meére-grand : car on m'a dit qu'elle était malade; porte-lui une galette et ce petit pot de
beurre.” Le petit Chaperon rouge partit aussitét pour aller chez sa mere-grand, qui
demeurait dans un autre village.

En passant dans un bois, elle rencontra compeére le Loup qui eut bientdt envie de
la manger ; mais il n'osa, a cause de quelques blcherons qui étaient dans la forét. Il lui
demanda ou elle allait. La pauvre enfant, qui ne savait pas qu'il était dangereux de
s'arréter a ecouter le loup, lui dit : "Je vais voir ma mere-grand, et lui porter une galette,
avec un pot de beurre que ma mére lui envoie."

"Demeure-t-elle bien loin?" lui dit le loup.

"Oh ! Oui", lui dit le petit Chaperon rouge ; "c'est par-dela le petit moulin que
vous voyez tout la-bas, la-bas a la premiére maison du village."

"Eh bien I" dit le Loup, "je veux l'aller voir aussi : je m'y en vais par ce chemin-
ci, et toi par ce chemin-la, et nous verrons a qui plus tét y sera."”

Le Loup se mit a courir de toute sa force par le chemin qui était le plus court ; et
la petite fille s'en alla par le chemin le plus long, s'amusant a cueillir des noisettes, a
courir apres des papillons et a faire des bouquets de petites fleurs qu'elle rencontrait.

Le Loup ne fut pas longtemps a arriver a la maison de la mére-grand ; il heurte :
toc, toc.

"Qui est la ?"

"C'est votre fille, le petit Chaperon rouge”, dit le Loup en contrefaisant sa voix,
"qui vous apporte une galette et un petit pot de beurre que ma mere vous envoie."

La bonne meére-grand, qui était dans son lit, a cause qu'elle se trouvait un peu
mal, lui cria : "Tire la chevillette, la bobinette cherra.”

Le Loup tira la chevillette, et la porte s'ouvrit. Il se jeta sur la bonne femme et la
dévora en moins de rien, car il y avait plus de trois jours qu'il n'avait mangé. Ensuite il
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ferma la porte et salla coucher dans le lit de la mére-grand, en attendant le petit
Chaperon rouge, qui, quelque temps apres, vient heurter a la porte : toc, toc.

"Qui est la ?"

Le petit Chaperon rouge, qui entendit la grosse voix du Loup, eut peur d'abord,
mais croyant que sa meére-grand était enrhumée, répondit : "C'est votre fille, le petit
Chaperon rouge, qui vous apporte une galette et un petit pot de beurre que ma mere
Vous envoie."

Le Loup lui cria, en adoucissant un peu sa voix : "Tire la chevillette, la bobinette
cherra."

Le petit Chaperon rouge tira la chevillette, et la porte s'ouvrit. Le Loup, la voyant entrer,
lui dit, en se cachant dans le lit sous la couverture : "Mets la galette et le petit pot de
beurre sur la huche, et viens te coucher avec moi."

Le petit Chaperon rouge se déshabille et va se mettre dans le lit, ou elle fut bien
étonnée de voir comment se mére-grand était faite en son déshabillé. Elle lui dit : "Ma
meére-grand, que vous avez de grands bras !"

"C'est pour mieux t'embrasser, ma fille."

"Ma mére-grand, que vous avez de grandes jambes !"

"C'est pour mieux courir, mon enfant !"

"Ma meére-grand, que vous avez de grandes oreilles !"

"C'est pour mieux Ecouter, mon enfant."”

"Ma mére-grand, que vous avez de grands yeux !"

"C'est pour mieux voir, mon enfant."

"Ma meére-grand, que vous avez de grandes dents !"

"C'est pour mieux te manger." Et en disant ces mots, le méchant Loup se jeta sur le petit

Chaperon rouge et la mangea.

MORALITE

On voit ici que de jeunes enfants,

Surtout de jeunes filles

Belles, bien faites, et gentilles,

Font trés mal d'écouter toutes sortes de gens,
Et que ce n'est pas chose étrange,

S'il en est tant que le loup mange.
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Je dis le loup, car tous les loups

Ne sont pas de la méme sorte;

Il en est d'une humeur accorte,

Sans bruit, sans fiel et sans courroux,

Qui priveés, complaisants et doux,

Suivent les jeunes demoiselles

Jusque dans les maisons, jusque dans les ruelles ;
Mais, hélas ! qui ne sait que ces loups doucereux,

De tous les loups sont les plus dangereux.

Texto  disponivel — em:<http://expositions.bnf.fr/contes/gros/chaperon/perrault.htm>.  Acesso em
20/05/2019.

Chapeuzinho Vermelho

Era uma vez uma jovem alded, a mais bonita que todos j& havia visto; a sua mée
era louca por ela e a avd mais ainda. Esta boa mulher mandou fazer-lhe um capuz
vermelho, que lhe ficava tdo bem que em todo os lugares que ia a chamavam de
Chapeuzinho Vermelho.

Um dia a mée, tendo cozido pdo e feito bolo, disse-lhe: “Vai ver como esta a tua
avo, porque me disseram que esta doente; leva-lhe um bolo e este potinho de manteiga”.

Chapeuzinho Vermelho partiu imediatamente para a casa da avd, que morava
numa outra aldeia. Ao passar num bosque encontrou o compadre Lobo, que tinha muita
vontade de comé-la, mas ndo se atrevia a tal por causa de alguns lenhadores que
estavam na floresta.

Perguntou-lhe aonde ela ia; a pobre crianca, que ndo sabia que é perigoso deter-
se para escutar um Lobo, disse-lhe:

“Vou ver a minha avo e levar-lhe um bolo com um potinho de manteiga que a
minha mae lhe manda”.

“Ela mora muito longe?”” perguntou 0 lobo.

“O! Sim”, disse Chapeuzinho Vermelho, “é para la do moinho que vé 14 mesmo
ao fundo, ao fundo, na primeira casa da aldeia”.

“Pois bem”, disse o Lobo, “eu também quero ir vé-la; vou por este caminho e tu

vai por aquele, vamos ver quem chega l& primeiro”.
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O Lobo desatou a correr com toda a forca pelo caminho mais curto e a jovem foi
pelo caminho mais longo, entretendo-se a colher avelds, a correr atras das borboletas e a
fazer ramos com as florezinhas que encontrava.

O Lobo ndo demorou muito a chegar a casa da avo; bate a porta: Toc, toc.

“Quem esta ai?”

“F a sua pequena, Chapeuzinho Vermelho, disse o Lobo disfar¢cando a voz, “que

Ihe traz um bolo e um potinho de manteiga que a minha mae lhe manda”.

A boa avd, que estava de cama por se achar adoentada, gritou-lhe: “Puxa a

cavilha, que o trinco caira”.

O Lobo puxou a cavilha e a porta abriu-se. Ele atirou-se a velhinha e comeu-a
em menos de nada; porque ha trés dias que ndo comia. Depois fechou a porta e foi-se
deitar na cama da avd, a espera de Chapeuzinho Vermelho, que algum tempo depois
veio bater a porta. Toc, toc.

“Quem estj ai?”

Chapeuzinho Vermelho, que ouviu a voz grossa do Lobo, primeiro teve medo,
mas pensando que a avo estivesse gripada, respondeu: ‘E a sua pequena, Chapeuzinho
Vermelho, que lhe traz um bolo e um potinho de manteiga que a minha mée lhe
manda”.

O Lobo gritou-lhe, adogcando um pouco a voz: “Puxa a cavilha, que o trinco
caird”.

Chapeuzinho Vermelho puxou a cavilha e a porta abriu-se.

O Lobo, vendo-a entrar, disse-lhe enquanto se escondia sob a colcha: “Poe o
bolo e o potinho de manteiga em cima da masseira e vem deitar-te comigo”.

Chapeuzinho Vermelho despe-se e vai meter-se na cama, onde ficou muito
espantada de ver como sua avo estava diferente ao natural; e disse-Ihe:

“Avo, que grandes bragos tem!”

“E para melhor te abragar, minha filha.”
“Avo, que grandes pernas tem!”

“E para correr melhor, minha pequena.”
“Avo, que grandes orelhas tem!”

“E para escutar melhor, minha pequena.”
“Avo, que grandes olhos tem!”

“E para ver melhor, minha pequena.”
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“Avo, que grandes dentes tem!”
“E para te comer.”
E, ao dizer estas palavras, o Lobo malvado atirou-se sobre Chapeuzinho Vermelho e

comeu-a.

MORAL

Vimos que 0s jovens,

sobretudo as mogas,

belas, bem-feitas e gentis,

fazem muito mal em escutar

qualquer tipo de gente,

e que nao é coisa estranha

que o lobo tantas delas coma.

Digo o lobo, porque nem todos os lobos

sé&o do mesmo tipo.

Héa-os de um humor gracioso,

sutis, sem fel e sem cdlera,

que se fazendo de familiares, complacentes e doces
seguem as jovens

até as suas casas, até mesmo aos seus quartos;
mas ai!

Quem néo sabe

que estes lobos delicados

séo de todos os lobos os mais perigosos.

Tradugdo realizada pelas autoras
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