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RESUMO

O estudo acerca do heterodiscurso é relevante para a compreensao do género
discursivo histéria em quadrinhos, numa configuragdo de encenagao futurista,
constituindo a obra Lusiadas 2500, de Lailson de Holanda Cavalcanti, transmutada
a partir da epopeia Os Lusiadas, de Luis Vaz de Camdes, uma vez que os discursos
proferidos pelos autores e pelos personagens s&do elementos construtores de
ideologia e, assim, revelam o posicionamento social pela ressonéncia de vozes
mediante o contexto. Nessa perspectiva discursiva da linguagem, o entendimento
da obra diz respeito ao signo verbal presente no titulo, na carta escrita por
KMOS1572, na legenda que contém o poema camoniano e nos baldes de fala que
contemplam a insercao de discurso proposta por Cavalcanti; e ao signo nao verbal
contido na representagao dos personagens e dos cenarios. Dessa forma, tais signos
transpassam a obra original, de 1572, para um contexto futurista do ano de 2500,
refletindo e refratando a histéria da sociedade portuguesa e a viagem as indias de
Vasco da Gama. Para desenvolver esta pesquisa, fizemos uso dos pressupostos
da Teoria Dialogica do Discurso considerando as concepgbes de Bakhtin,
Jakubinskij, Medviédev; Vol6chinov; e da linguagem da arte sequencial se
baseando em McCloud, Eisner, Cagnin, Groensteen, Ramos e Barbieri. Nossa
pesquisa consiste em analisar o Canto | com a finalidade de compreender o
heterodiscurso a partir da conjugagao signica verbo-visual, prépria da narrativa
sequencial, que compde a encenagao futurista Lusiadas 2500.

Palavras-chave: Lusiadas 2500. Heterodiscurso. Linguagem da arte sequencial.
Signo ideoldgico. Cavalcanti.



ABSTRACT

The study upon the heterodiscourse is relevant to the comprehension of the Comics
discursive genre in the futuristic setting framework which composes Lusiadas 2500
of Lailson de Holanda Cavalcanti. The author has transposed his work from the
classic epic Os Lusiadas, from Luis de Camdes. The discourses of these authors,
as well as those of their characters, are elements that construct an ideology, and
thus reveal their social position through the contextualized resonance of voices. In
this discursive perspective of language, the understanding of the work passes by the
verbal sign of the title, the letter written by KMOS1572, the subtitles that contain the
poem of Camdes, the speech balloons that contemplate the insertion of the
discourse proposed by Cavalcanti and finally the non-verbal sign from the
representation of the characters and of the settings. Therefore, those signs
transpose the original work from 1572 to a futuristic context at the year of 2500,
which reflects and refracts the story of the Portuguese society and the journey to
Indies of Vasco da Gama. For the development of this research, we have based our
discussion in the theoretical assumptions of the Dialogic Theory of the Discourse
according to Bakhtin, Jakubinskij, Medviédev, Volochinov, and also those of the
sequencial art language based on McCloud , Eisner, Cagnin, Groensteen, Ramos
and Barbieri. The present paper proposes the analysis of the Canto | in the intent of
understanding the heterodiscourse applied in a structure that combines verbal and
visual signs. This hybrid structure is characteristic of sequential narratives as
Lusiadas 2500.

Keywords: Lusiadas 2500. Heterodiscourse. Sequencial art language. Sign
ideological. Cavalcanti.
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INTRODUGCAO

Este trabalho tem o intuito analisar o heterodiscurso presente na encenagao
futurista Lusiadas 2500, de Lailson de Holanda Cavalcanti, obra que renova o
género epopeia, recria o contexto portugués idealizado por Luis Vaz de Camdes,
em Os Lusiadas, e acrescenta elementos futuristas do século XXVI, presentes no
imaginario popular. Dessa forma, fizemos uma pesquisa acerca da linguagem,
segundo da Teoria Dialdgica do Discurso, com o intuito de explicar como podemos
compreender as linguagens oriundas das manifestacbes da experiéncia humana
individual e social, conforme Bakhtin (2017b).

Para isso, foi necessario compreendermos que o homem € um ser histérico
e social constituido discursivamente pela linguagem, a qual € uma caracteristica
inerente ao ser humano, bem como a interagao social estabelecida por ela. Assim,
a linguagem foi a inscricdo humana no mundo e nenhuma caracteristica é tao
inerente a espécie quanto essa, que faculta a interagdo de um sujeito com o outro.
Essa interac&o entre os interlocutores € o principio fundador da linguagem, o que
significa dizer que a alteridade “define” o ser humano. Por esse motivo, o eu, na sua
forma individual, sé pode existir através de um contato com o outro. Desse modo,
toda enunciagédo, que seja procedente de situagédo oral ou escrita, tem falante e
ouvinte ou emissor e receptor, o que lhe confere um carater de reciprocidade.

Nesse sentido, Volochinov (2017) e Bakhtin (2017a) afirmam que o homem
apenas pode ser constituido como, tal se estiver inserido em uma relagcdo com o
outro e ambos estiverem organizados socialmente, por isso definem a linguagem
por meio da concepgao sociointeracional. Essa relacdo sera estabelecida pelo
dialogo, o qual materializa discursivamente a interagdo verbal e deixa transparecer
marcas do contexto social ao qual os interlocutores pertencem e posicionamento
ideolodgico, segundo a forma como usam a lingua para expressar seu ponto de vista
referente a sociedade.

Dessa forma, podemos dizer que é intrinseco ao homem a necessidade de
se comunicar para poder estar inserido socialmente com o outro, o que o caracteriza
como um ser racional, histérico e social constituido discursivamente pela linguagem
capaz de se comunicar por meio de uma relagéo dialdgica. Em vista disso, temos

que a lingua é o meio pelo qual perpassam diversas marcas ideolégicas, assim, ao



discursar, o sujeito se posiciona no contexto interacional com o outro e deixa
transparecer dialogicamente multiplas vozes que o constituem. Vale ressaltar que
“por ideologia entendemos todo o conjunto de reflexos e interpretagbes da realidade
social e natural que se sucedem no cérebro do homem, fixados por meio de
palavras, desenhos, esquemas ou outras formas signicas” (VOLOCHINOV, 2013,
p. 138).

Isso ocorre porque, a todo momento, estamos interagindo com o outro,
refletindo e/ou refratando o nosso posicionamento social e constituindo nossos
dizeres futuros a partir do entrecruzamento de vozes, em razdo de ser inerente ao
discurso, por ser constituido pelo ja-dito e orientado, antecipando questbes e
argumentos do outro. Com isso, 0 enunciado assume um tom emotivo-volitivo em
cada interac&o entre eu e o outro, e o sujeito se insere/ vive no mundo concreto,
pois “viver significa ocupar uma posi¢cdo axiolégica em cada momento da vida,
significa firmar-se axiologicamente” (BAKHTIN, 2003, p. 174).

E nesse viés dialégico que entendemos que Lusiadas 2500, de Lailson de
Holanda Cavalcanti, situa-se como um discurso que se constitui, principalmente,
pelos discursos presentes em Os Lusiadas, de Luis Vaz de Camdes, e pelo contexto
do século XXI, momento em que Lailson de Holanda Cavalcanti estava inserido, e
do século XXVI, visto que a obra acontece nesse cenario futurista. Nosso corpus
exprime uma particularidade por representar a epopeia 1000 anos apds a
publicacdo e por o autor ter escrito na intersecdo desse tempo, em meados dos
anos 2000.

A adaptagao da obra foi possivel gragas as lembrangas que “levamos em
conta até os acontecimentos posteriores (no ambito do passado), ou seja,
percebemos e interpretamos o lembrado no contexto de um passado inacabado”
(BAKHTIN, 2017a, p. 64). Tais fatos vdo ao encontro ao pensamento de Bakhtin
(2017b) no que se refere a passagem do estilo de um género para outro, pois,
guando isso ocorre, ha uma modificacdo no carater do estilo quanto as condicdes
do género que nao |Ihe é proprio como também ha uma destrui¢do ou renovagao de
tal género.

Dessa maneira, a transmutacdo € uma forma de compreender que “os
géneros discursivos sao correias de transmissao entre a historia da sociedade e a
histéria da linguagem” (BAKHTIN, 2017b, p. 21), posto que a epopeia foi atualizada
com a transmutacédo para a HQ, género discursivo bastante utilizado atualmente
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como forma de manter os classicos literarios na memoéria coletiva da sociedade,
principalmente, para o publico infantojuvenil. Em face disso, vemos que, por causa
da coletividade possuidora de ideologia, Lusiadas 2500 foi produzida em virtude de
os produtos ideoldgicos utilizados para a constituigdo do género quadrinistico serem
formas especificas de comunicagao social do século XXI.

A escolha da HQ se deu por causa do destinatario tipico que se pretende
alcancar, porque, ao produzirmos discurso, devemos levar em consideragido no
contexto o qual sera veiculada a obra, para que o proposito comunicativo seja
efetivado. Em vista disso, o sujeito se constitui discursivamente pelo intermeédio da
relagdo com outros sujeitos representados na adaptacdo, ou seja, ele apreende
diversas vozes sociais que formam o contexto no qual esta inserido. Assim, a obra
adaptada contempla o frequente dialogo entre os diversos discursos sociais
presentes na epopeia, na histéria em quadrinhos/ encenagao futurista, nos
personagens e no contexto do século XV, XXI e XXVI, e, até mesmo, no discurso
subsequente.

Diante disso, compreendemos que ao trabalhar com o conceito de
enunciado, na perspectiva de que a linguagem se constitui através de uma interagao
discursiva, Bakhtin (2017a) analisou que para se ter uma comunicagao satisfatéria
entre sujeitos, sdo necessarios enunciados com caracteristicas semelhantes em
determinados grupos sociais. Desse modo, existiriam formas reconheciveis de
enunciados, os quais permitiiam o estabelecimento de comunicagdo entre os
sujeitos. Essas formas reconheciveis seriam estabelecidas antes de um especifico
ato comunicativo e, consequentemente, estariam presentes nos enunciados futuros,
como propde a encenacgao futurista Lusiadas 2500.

Na adaptagcdo do classico, o texto escrito original € mantido, e com a
transmutacdo do género, a estrutura do poema, dos versos e das estrofes é
alterada, pois o0 que determina a disposi¢cao na produgao no texto quadrinistica é o
visual. Essa juncdo das linguagens poderia definir a obra como uma histéria em
quadrinhos, entretanto Cavalcanti (2019) afirma que “o texto n&o € de uma HQ, a
leitura e a encenacgao do texto s&o histdérias em quadrinhos”. Diante disso, a teoria
da HQ nos servira de subsidio para a analise do corpus, visto que Will Eisner
(2010) caracteriza a HQ como uma arte sequencial e Cavalcanti (2019) considera

sua obra da mesma forma ao dizer que “a ideia ndo é fazer uma historinha em



quadrinhos de Camades, € elevar Cambdes para uma outra forma de expressao, a
expressao da narrativa sequencial”.

Para o entendimento dessa encenacdo, devemos ter, pelo menos, uma
nogéo de que essa narrativa € composta, essencialmente, pela linguagem verbal e
pela ndo verbal; cada recurso linguistico tem uma significagéo; a leitura é feita da
esquerda para a direita e de cima para baixo; os balbes representam a fala dos
personagens e o apéndice em forma de flecha que sai do baldo é o que identifica
qual personagem esta falando. Ainda, é necessario sabermos que as duas
linguagens tém uma relacdo de convergéncia entre si, pois se entrecruzam e se
complementam, propiciando ao texto uma sequéncia, com o fim de estabelecer os
discursos que se somam e se formam em um conjunto unico. Assim, a HQ se
desenvolve a partir da criagdo do autor e é concretizada pelo sentido dos leitores.
Entretanto, em cada quadrinho, essa relacdo pode ser configurada de forma
diferente, como afirma McCloud (2008).

Pela proposta linguistica desenvolvida pela Teoria Dialégica do Discurso,
concebemos que, mediante a caracteristica de todo género discursivo possuir a
natureza de refletir e refratar a realidade da sociedade, é por meio do discurso unico
e irrepetivel, proferido em condicbes de interacdo social especificas, que
observamos que o enunciado somente € produzido por meio de enunciados
anteriores que sao retomados a cada nova enunciagdo. Desse modo, podemos
captar como e qual o sentido proposto pela linguagem heterodiscursiva constituida
pelos discursos do autores, dos narradores, dos personagens e dos géneros
intercalados.

Devido a isso, nossa finalidade € compreender como essa multiplicidade de
vozes, as quais podem divergir, contrapor-se, combinar-se, relativizar-se, sejam
implicitas sejam explicitas, caracteriza a ideologia do contexto dos séculos XVI, XXI
e XXVI, em Lusiadas 2500. Para tanto, como o “significado ideal” de cada produto
ideologico, conforme Medviédev (2016), € concretizado em um material ideoldgico,
poderemos compreender o heterodiscurso presente em Lusiadas 2500 pelo
intermédio do material semibtico, presente no todo articulado que compde a
encenacéo futurista. Dessa forma, no texto quadrinistico, o produto ideolégico, que
se expressa de forma objetiva nas reagdes unificadas dos personagens e dos
cenarios pelo intermédio da palavra, forma, cor e gesto, por exemplo, ira refletir e

refratar parte do momento social proposto pela obra.
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Assim, um leitor que dispde do conhecimento prévio a respeito de Os
Lusiadas tera condigdes de compreender que a HQ é uma adaptacdo do poema
épico. No entanto, segundo Bakhtin (2017b), todos os discursos sdao formados a
partir de um ja-dito, por isso a linguagem é caracterizada como dialdgica; assim, o
texto de Camdes € resquicio de uma sociedade que almejava, nos feitos dos
navegadores portugueses, descobertas de novas terras, desenvolvimento e
reconhecimento social.

A fim de estabelecer o dialogo entre os personagens e explicitar o futuro,
Cavalcanti (2006) utiliza novos dialogos entre os personagens através do uso de
baldes, que sao representados com o fundo branco e letras em negrito,
diferentemente do texto original, que € expresso na legenda de fundo amarelado e
sem o negrito nas letras. Ademais, ele explora a linguagem imagética com a
transfiguracédo da sociedade e dos personagens para os anos 2500 e a criagdo do
registrador KMOS 1572, ciborgue positronico que contém o DNA de Camdes.

Ademais, delimitamos a analise do corpus ao primeiro canto do poema de
Camades porque o comego da narrativa pode mostrar as marcas do heterodiscurso
como producédo de sentido e contemplar todos os recursos quadrinisticos. Além de
fazer com que o leitor compreenda a historia desde o inicio, tenha interesse pela
narrativa e faga a leitura completa.

Diante disso, entendemos que, para haver o heterodiscurso, € preciso que
haja uma interagdo discursiva entre os interlocutores num processo dialégico
concretizado pelos signos, de natureza verbal ou ndo verbal, expressos em géneros
do discurso, ou seja, em produtos ideolégicos. O enunciador, ao escolher um
enunciado concreto, explicita sua ideologia pelas manifestagdes de sua experiéncia
individual e social, as quais dizem respeito as vozes que antecederam a do locutor,
0 que serve de base para que o coenunciador, diante de uma atitude responsiva,
produza o seu discurso, por exemplo, concordando ou discordando com o outro.
Nessa arena dialdgica, o discurso concretiza o heterodiscurso.

Nessa perspectiva, 0 nosso objetivo geral € analisar a heterodiscursividade
em Lusiadas 2500, de Lailson Cavalcanti de Holanda. Em decorréncia desse

objetivo geral, estabelecemos alguns objetivos especificos:
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a) identificar a multiplicidade de vozes no discurso dos autores e dos
personagens; identificar nos signos verbais e ndo verbais a voz do

narrador contornos que evidenciam o discurso de outrem e,
b) verificar o heterodiscurso presente nos signos verbais e ndo verbais.

No que se refere a metodologia, nossa pesquisa € caracterizada como
qualitativa-descritiva baseada em um estudo comparativo, uma vez que temos a
finalidade de analisar a relacdo hetodiscursiva entre as obras Os Lusiadas, de Luis
Vaz de Cambes, e Lusiadas 2500 constituinte a partir do signo verbal e ndo verbal
da encenacao futurista de Lailson de Holanda Cavalcanti. Além disso, podemos
classificar o trabalho como longitudinal, pois levaremos em considerag&o o contexto
e o periodo literario-histérico de Camdes, do século XVI, assim como o momento
de producao e o enredo futurista do corpus de Cavalcanti (2006), do século XXVI,
a fim de podermos compreender a multiplicidade de vozes presente nos signos da
encenagao.

O presente trabalho tem um trabalho metodoldgico que pode ser dividido em
duas etapas. A primeira esta relacionada a construcdo do arcaboucgo tedrico-
metodoldgico, por meio de leitura e fichamento acerca da Teoria Dialogica do
Discurso, da historia em quadrinhos e de Os Lusiadas, o que consiste em uma
pesquisa bibliografica. A segunda é determinada pela analise do primeiro canto da
obra, corpus a ser investigado, mediante as teorias estudadas, para que possamos
confirmar a presenga do heterodiscurso em Lusiadas 2500. Diante dessa
perspectiva, nossas categorias de analise dizem respeito a linguagem
heterodiscursiva, ao género discursivo quadrinistico, bem como aos signos verbais
e nado verbais.

No que se refere a Teoria Dialégica do Discurso, nosso aporte teorico é
Bakhtin (2013; 2015a; 2015b; 2017), Jakubinskij (2015), Medviédev (2016);
Vol6chinov (2013; 2017); e a linguagem quadrinistica, nos basearemos em McCloud
(2004, 2008), Eisner (2010), Cagnin (2014), Groensteen (2015), Ramos (2016) e
Barbieri (2017).

Na analise pretendemos averiguar a hipotese do corpus, por isso, fizemos a
releitura exploratéria e investigativa da obra, orientando-nos pelos objetivos
elencados, observando detalhadamente cena por cena. Logo, contemplamos o todo
articulado das caracteristicas da HQ presentes na encenagao futurista com a
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linguagem heterodiscursiva a partir do signo verbal e n&o verbal, relacionado aos
aspectos dialdgicos, literarios e sociais, pois um texto ndo existe nem pode ser
avaliado e compreendido isoladamente, o que evidencia uma relacdo do interior
com o exterior. Ademais, o heterodiscurso pode ser visto como um meio de refletir
e de refratar tanto o contexto portugués do século XVI quanto o momento de
producao de Cavalcanti no século XXI e a sociedade do século XXVI, como propde
a adaptacgao.

Nosso estudo esta estruturado em quatro segdes: na primeira, explanamos
acerca de Luis Vaz de Camdes e de de Lailson Cavalcanti de Holanda, a fim de
compreender o contexto social e de produgdo de cada autor. Na segunda,
abordamos as caracteristicas do género histéria em quadrinhos que sao essenciais
para o entendimento da encenagao futurista. Na terceira, para compreendermos o
heterodiscurso, abordamos a interagdo discursiva, o signo ideolégico, o género
discursivo, conceitos essenciais da Teoria Dialdégica do Discurso. Na quarta,
apresentamos nossas analises e interpretagdes a partir do signo verbal e nao

verbal.
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1 NAVEGANDO COM OS LUSIADAS

Luis Vaz de Camdes teria nascido em 1924 ou 1925, em Coimbra ou Lisboa,
o poeta portugués de cuja histéria pouco se sabe foi pega chave na construgéo da
identidade historica de seu pais. Ha também poucas informagdes sobre sua
aparéncia, sabemos apenas que, quando soldado do exército portugués, Cambes
veio a perder o olho direito (TUFANO, 2015). Além disso, Ferndo Gomes fez retrato
do poeta enquanto este ainda estava vivo, o que alimenta a imaginagao dos autores
e artistas, os quais o reproduziram em estatuas.

Camdes demonstrava ter um vasto conhecimento acerca da lingua, cultura
e historia antiga de Portugal e de outras civilizagbes, exemplo disso sdo as
referéncias a mitologia greco-romana. No entanto, seu vasto conhecimento nao Ihe
foi suficiente para sobreviver na profissao de escritor. Camdes precisou servir ao
exército, passou por perigos no mar e em terra, em batalhas travadas pelos
portugueses por interesses comerciais e militares, em Goa, no ano de 1533, onde
quase perdeu a vida. Nessa época, vivenciou diversas expedicoes em cidades
orientais, as quais foram importantes para que pudesse fazer referéncias desse
lugar em sua obra.

Foi apenas com a publicacdo da epopeia Os Lusiadas que Camdes
finalmente obteve o merecido reconhecimento sobre seus talentos de escritor. A
partir disso, podemos identificar sua ascenséo de autor desconhecido a escritor da
literatura mundial. Do mesmo modo que essa obra foi um divisor de aguas na vida
do misterioso autor, ela passou a ser um marco na historia de Portugal e da lingua
portuguesa. Isso foi possivel porque, até entdo, os textos oficiais e literarios eram
concebidos em latim, o que, de certo modo, atuava como uma selecéo de publico,
dando aqueles que conheciam essa lingua o privilégio do acesso a literatura. Dessa
forma, o poema camoniano atribui a lingua portuguesa a representagéo de um signo
ideoldgico, o que ajudou a construir a identidade nacional a partir da acessibilidade
de sua obra aqueles a quem ela mais interessava na época: o povo portugués.

Isso foi possivel em virtude do periodo histérico em que Camdbes estava
inserido, o Renascimento, momento de renovacao cultural ocorrido na Europa,

durante os séculos XV e XVI. A ruptura com o teocentrismo caracteristico da |ldade
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Média proporcionou aos renascentistas exaltarem o homem como o centro do
universo, mediante o antropocentrismo. Tal ruptura, porém, nio afastou por
completo a presenca religiosa das obras renascentistas; o que houve na verdade foi
algo proximo de uma mudanga para uma perspectiva mais humana que divina na
literatura e nas artes em geral. Assim, o Renascimento, como visédo estética, vai
buscar retomar os valores da tradigao greco-latina em que o homem é o centro do
universo e a visdo de mundo € objetivista, racional.

Em Portugal, as Grandes Navegacoes influenciaram no desenvolvimento do
Renascimento, visto que as descobertas maritimas realizadas pelos lusitanos
deram a essa nagao o otimismo social e econémico. Dessa forma, as conquistas
lusitanas impulsionaram o desenvolvimento da industria maritima com a construgao
de caravelas, modernizagdo de equipamentos e técnicas de navegacgao. Esse
cenario foi importante para reafirmar o carater nacionalista a esse pais.

E a efervescéncia desse contexto que subsidia a producéo de Os Lusiadas
por Camdes, o qual “é bem um homem do Renascimento [...] €, pois, a sintese do
Renascimento pela sua cultura e sensibilidade [...], pelo seu universalismo, pelo seu
espirito experimental [...]” (PASCOAL, 1988, p. 14, apud CORTEZ; SOUZA, 2015,
p. 66). Ele tinha o intuito de engrandecer a histéria do seu povo, trazendo o
sentimento de patria e exaltando o anseio e a inteligéncia do homem atrelada a
tradicdo crista, por isso escreve a epopeia narrando a histéria de seu pais e a
viagem de Vasco da Gama as indias, resultante do periodo histérico das Grandes
Navegacgdes.

O poeta encontra-se em outro tempo quando publica sua obra
maxima. A ordem, o mundo eram outros, por isso a necessidade de
um discurso outro que pudesse ler esse novo mundo, uma nova arte
que pudesse dar forma a essa nova ordem, um homem com
engenho para fazer do mundo uma leitura possivel (CARNEIRO DE
ALMEIDA, 2007, p 1).

Segundo Carneiro de Almeida (2007), Antero de Quental, em seu texto sobre
a decadéncia dos povos peninsulares, afirma que o poeta lusitano sé poderia criar

artisticamente uma epopeia por conta da ruina que Portugal se encontrava.

Antero entendia que, em 1572, a decadéncia transformava Portugal
em cinzas de um passado de conquistas e esperancas. O mar
reconhecido e domado pela técnica dos homens de ciéncia e
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engenho ndo mais ministrava sonhos de riquezas, nem a alegria das
gloriosas cruzadas em nome da propagagao da fé crista. O tempo
estava concebido sobre o signo da crise; e Cambes, homem de
letras, instaurava-se no centro dessas contrariedades para conciliar
os contrarios. Louva a nagao que nao podia se reconstruir, porque o
passado era lembranca, saudade, e ndo mais mecanismo para
possibilitar o progresso” (CARNEIRO DE ALMEIDA, 2007, p 1).

Dessa forma, essa matéria-prima em versos/ essa producdo poética se
tornou signo da histéria nacional lusitana por reunir elementos historicos e culturais.
Camodes, entdo, adota o principio da mimese renascentista ao retomar o modelo
classicista sem, no entanto, se limitar a seus padrbes, mas o tomando como
referéncia para a construgdo de uma nova identidade artistica (SOUZA; CORTEZ,
2015). Portanto, apropria-se das epopeias classicas de Homero e Virgilio e isso o
possibilita ser o auténtico artista renascentista, uma vez que, ao se adequar aos
padrées classicos, Camdes vangloria as conquistas dos lusitanos.

A visdo artistica de Camdes o guiou numa minuciosa combinagao de
elementos objetivos, do humanismo, e subjetivos, do Cristianismo. O contraste entre
a proposta renascentista da obra e a realidade religiosa portuguesa dependia de
uma habilidade tal que somente um grande escritor poderia ter.

O poeta portugués mostrou uma peculiaridade a mais na sua obra. Nao
apenas imitar os modelos classicos, mas exprimir sua experiéncia de
homem renascentista, alcancando uma superioridade atemporal
(SOUZA; CORTEZ, 2015, p. 65).

“‘Jodo Mendonga de Souza (1995) explica que Camdes nao possui rivais,
ninguém lhe foi superior a genialidade do talento poético e, por isso, foi tdo genial
na escolha de sua tematica” (Ibidem, 2015, p. 66). Podemos dizer que ha trés eixos
centrais que permeiam a obra camoniana: o historico/ patridtico, o religioso e o
mitico.

A tematica historica/ patridtica caracteriza a historia de Portugal e a viagem
de Vasco da Gama as indias e retoma o periodo das Grandes Navegacdes, ou seja,
a realidade portuguesa, visto que esses assuntos engrandecem a sociedade
lusitana imprimindo o sentimento de patria. Esse contexto histérico proporcionou a
nacgéo portuguesa um desenvolvimento socioeconémico que lhe serviu de estopim
para a renovagao da imagem nacional. Toda essa revolugéo inflamou o ufanismo

portugués, que culminou no reconhecimento dessa identidade nacional através da
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obra camoniana. Esta, por sua vez, trouxe consigo ndo apenas a referéncia as
Grandes Navegagdes, grande trunfo portugués, mas também ressaltou o
catolicismo ainda influente no pais e, sobretudo, soube fazer renascer a lingua
portuguesa como patriménio nacional, antes esmaecido pelo prestigio do latim/
galego-portugués.

No que diz respeito ao religioso, a epopeia contempla o Cristianismo, a fé
catdlica, porque o poema exalta “os portugueses que contribuiram ndo s6 para
ampliar o império lusitano, mas, também, ajudaram a derrotar o inimigo da fé no
Oriente (os mouros) e na evangelizagdo dos pagdos (os nativos)” (SOUZA;
CORTEZ, 2015, p. 71). Ja o tema acerca do mitico era para seguir o padrao greco-
latino com os deuses do Olimpo utilizados nas epopeias classicas: lliada, Odisseia
e Eneida. Por isso, Os Lusiadas retrata o maravilhoso pagéo referente ao plano da
ficgdo, enquanto o maravilhoso cristdo condiz com o plano da expresséo religiosa
de Camoes. Dessa forma, o poeta se expressa “em sua obra como poeta e como
cristdo, sendo que uma realidade n&o depreciou a outra” (MIGUEIS, 2009, p. 23).

Diante do explicitado, entendemos que a épica camoniana é um signo
ideoldgico do povo portugués que retrata a sua fé crista, a histéria e as conquistas
heroicas, vislumbrando o patriotismo. Para versificar isso, Cambdes produz o poema
envolvendo uma narrativa na outra e faz uso de dois narradores, um narrador
onisciente, que representa o seu discurso, e o outro narrador-personagem, o qual
reflete o discurso do capitdo Vasco da Gama. Portanto, segundo Ester de Lemos,
a principal personagem de sua obra € o proprio Camdes (apud, CORTEZ; SOUZA,
2015, p. 67).

O poeta passou pelos mesmos caminhos de personagens em sua
epopeia, sofreu na carne e na alma os mesmos dissabores da
guerra, do mar, da solidao e do abandono. E, da mesma forma que
os heréis da sua patria, embora mais como poeta do que soldado,
ajudou a dilatar a crenga catdlica e o Império portugués, influenciado
pelo seu patriotismo e pela sua fé na Igreja, através da sua poesia.
Ninguém conseguiu definir melhor o carater épico portugués na
superioridade da fé e do patriotismo, onde o solo ‘sacratissimo’ da
patria era inviolavel para o poeta (/bidem).

Esse cenario historico-artistico faz de Camdes um poeta a frente do seu
tempo, porque a sua forma de produzir arte € constituida por tragos modernistas.
Outras caracteristicas marcantes desse poeta sdo a sua engenhosidade literaria,
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ideologia, complexidade estrutural, erudicdo mitoldgica e fluéncia retérico poética
expressas em Os Lusiadas. Isso torna essa epopeia importante histérica para
Portugal e Camdes imortal para a Literatura.

1. 2 Lailson de Holanda Cavalcanti e sua obra — uma visao panoramica

1.2.1 — Dos tragos do autor

Neste subcapitulo, vamos destacar momentos principais da carreira de
Lailson Cavalcanti, o artista que produziu Lusiadas 2500 e que apresenta varias
qualidades artisticas e inumeros trabalhos em que a multilinguagem se destaca. A
producgao artistica do autor contempla varios momentos, o que permite essa breve
biografia a partir da visdo panorédmica de sua criagéo.

Lailson de Holanda Cavalcanti, natural de Recife - Pernambuco, nasceu em
26 de dezembro de 1952, formou-se em Marketing, na Universidade Norte do
Parana e se tornou um artista multifacetado e reconhecido no Brasil e mundo afora,
o que Ihe possibilitou a publicagado de obras nacionais e internacionais. Ao longo da
sua vida, foi cartunista, chargista, desenhista de histérias em quadrinhos, cantor,
musico, jornalista, publicitario, entre outras fungdes. Alias, seu envolvimento com a
arte grafica € de grande importancia, prova disso € a criagao de varios seminarios,
saldes, festivais de humor e quadrinhos e curadorias — como, em 1999, a referente
ao Festival Internacional de Humor e de Quadrinho de Pernambuco —, além das
participacdes em exposicdes individuais e coletivas no Brasil e no exterior.

Em 1969, aos 17 anos, nos Estados Unidos, inicia sua vida artistica no jornal
escolar The Pine Cone, no qual era responsavel por editar, quinzenalmente, a
publicagdo de charges relacionadas a vida rotineira dos estudantes concluintes.
Cavalcanti (2013) declara que o humor, presente nessas charges, rendeu o prémio
Award for Original promovido pela Associagédo de Imprensa Estudantil do Arkansas.

Ao voltar para o Brasil, em 1971, continuou prestando servigos para o Curso
Meira Lins como ilustrador do material educativo e professor de inglés para
brasileiros e de portugués para alunos de intercambio do Antioch College. Ademias,

gravou com Lula Cértes, cantor e compositor recifense, o disco instrumental
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SATWA, o qual foi considerado o pioneiro da Psicodelia Pernambucana. Esse
trabalho foi relangado em vinil e CD, no ano de 2005, pelo Time-Lag Records como
Satwa Word Edition, nos Estados Unidos.

Em 1975, fez sua primeira reportagem em quadrinhos no Jornal da Cidade,
estreando assim na imprensa pernambucana e se firmando como ilustrador. Ainda
na década de 70, juntamente com Paulo Santo, Ral e Bione, fundou, no Jornal
Semanal, a pagina de humor Papa-Figo, marco inicial do movimento de humor e
quadrinhos pernambucano.

No ano de 1976, recebeu o prémio de primeiro lugar no Concurso de
Desenho de Humor, na Paraiba, e se tornou chargista diario no Diario de
Pernambuco (DP), onde trabalhou durante 27 anos. As charges produzidas nesse
periodo Ihe renderam a publicacdo de seus dois primeiros livros, em 1981 e 1984,
pela Editora Comunicarte: O que Vier Eu Trago, que reune as charges entre 1977 e
1980, e Democracia pra Mim E Grego, com as de 1981 até 1984. Ja pela Inojosa
Editores, em 1989, publicou Cartas de Pindorama, uma histéria em quadrinhos de
Vasco Cuinas del Mangue, personagem que é a ponte para as charges entre 1984
e 1989.

Também, em 1989, produz Esta Vida é um Circo, pela editora ltaity, sua
primeira obra de cartuns, alguns inéditos e outros ja conhecidos pelo publico em
salées de humor nacionais e internacionais. Nesse cenario quadrinistico, também
fundou, juntamente com outros artistas graficos, a Associagdo dos Cartunistas do
Brasil e a Associagdo dos Cartunistas de Pernambuco (Acape), da qual foi o
primeiro presidente (2001-2004).

A carreira de musico e compositor rendeu bons frutos, como as bandas que
foram precursoras do blues no Recife, na década de 90: Blusbroders, A Garagem e
The Lailson Blues Band. Lancou, em 2011, o CD Nassau: uma Opera pop
pernambucana, em parceria com Fabio Valois.

Como resultado do estudo acerca da historia do humor grafico brasileiro, em
1997, pela Universidade Federal de Pernambuco, publicou o livro Humor Diario,
baseado em pesquisas realizadas a partir da ilustragdo humoristica no Diario de
Pernambuco. Em 2005, pela Universidade de Alcala, na Espanha, publicou Historia
del Humor Grafico en el Brasil.

Ainda fruto do trabalho realizado no Diario de Pernambuco, em 2002,
publicou Retrato Oficial, pela Companhia Editora de Pernambuco — CEPE. Esse
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livro € composto pelas melhores charges e é divulgado em comemoragao aos “25
anos de publicacdo e de 8.350 charges publicadas, sendo o unico chargista
brasileiro a manter o recorde de publicacdo diaria em um mesmo veiculo”
(CAVALCANTI, 2013). A fim de celebrar esse momento, houve uma exposigdo com
7 charges num tamanho gigante e 250 painéis com charges de grande importancia
da carreira do artista. Entre essas obras, também era possivel contemplar charges
de Jonas, Lobo e Multi, heterébnimos de Cavalcanti.

No que tange a produgao quadrinistica, € de grande importancia ressaltar o
arsenal de obras publicadas, a exemplo de Pindorama: A Outra Histéria do Brasil,
que, inicialmente, em 2001, foi divulgada em 12 fasciculos com paginas coloridas,
com conteudo leve e bem-humorada e encartada semanalmente pelo Diario de
Pernambuco. Em 2003, uma edigao especial em formato de livro e com atividades
didaticas foi confeccionada para a Companhia Editora de Pernambuco (CEPE), a
fim de ser distribuida nas escolas estaduais.

Em 2004, pela Companhia Editora Nacional, Pindorama: A Outra Historia do
Brasil foi reconfigurada com o acréscimo de mais um capitulo, contando com muito
humor e liberdade cronoldgica e misturando com coisas e personagens da época
(José Sarney, Figueiredo, Fernando Henrique Cardoso, Getulio Vargas, entre
outros), o que fez a narrativa ser fascinante (GOIDA; KLEINERT, 2011). Assim, o
leitor conhece a historia do Brasil desde a chegada dos portugueses até o governo
do presidente da época, Luis Inacio Lula da Silva. Na verdade, trata-se de um novo
jeito de fazer uso da histéria em quadrinhos levando em consideragéo a interagéo
do carater cultural, ludico e didatico para criar o gosto, com o habito, pela leitura no
publico jovem. Por causa disso, essa obra foi incluida no Plano Nacional do Livro
Didatico (PNDL) no formato de livro, graphic album, sendo adotada em varias
escolas. Tal obra ganhou o Troféu HQ-Mix como melhor minissérie brasileira em
quadrinhos, em 2001.

Ainda em parceria com a Companhia Editora Nacional, publicou, em 2006, a
encenacgao futurista em quadrinhos da epopeia de Camoes, Lusiadas 2500, sendo
o primeiro canto corpus deste trabalho. E em 2008, iniciou a colecdo Quadrinhos
Nacionais, a qual pretende proporcionar o acesso das obras classicas ao
interlocutor mais jovem; para isso, Cavalcanti traz em cada adaptagdo um elemento

inovador. Esse carater inovador se torna constante em seus trabalhos.
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Em O Alienista, de Machado de Assis, a cidade de Itaguai é reportada
arquitetonicamente para o periodo colonial brasileiro e a histéria é contada conforme
os personagens e costumes do Brasil do século XIX. O diferencial de Memarias do
Sargento de Milicias, de Manuel Antonio de Almeida, consiste nos cenarios
inspirados nas gravuras de Debret. Ja em Triste Fim de Policarpo Quaresma, de
Lima Barreto, a adaptacéo € contada através do humor caustico e critico. Cavalcanti
(2013) ressalta que nessas trés adaptagdes “o livro mantém o texto o mais préximo
possivel do original e inclui glossario com as expressdes da época”.

A pedido de Magdalena Arraes, Cavalcanti publicou, em 2008, o livro
Arraestaqui, com charges referentes a Miguel Arraes, produzidas nos anos em que
o autor trabalhou no Diario de Pernambuco. O langamento do livro foi realizado pelo
Instituto Miguel Arraes, em 2010, com uma exposi¢do no Museu do Estado de
Pernambuco. Ainda em 2010, Lailson apresentou 2 livros bibliograficos, um em
quadrinhos e o outro em prosa. O primeiro foi Joaquim Nabuco: a voz da aboli¢éo,
ano do centenario do abolicionista, pela editora Massangana; ja o segundo,
Magdalena Arraes: a dama da histdria, € escrito em parceria com Valda Colares.

Um grande marco para Cavalcanti foi a criacdo, em 2011, de sua empresa
LHC Associados, que tem como finalidade a prestacao de servigos de consultoria e
criacdo de conteudos para diferentes tipos de clientes de forma especializada. Uma
campanha de grande reconhecimento foi a realizada para o DETRAN-PE, com A
Turma do Fom-Fom, uma série educativa com personagens voltados para a
educacao de transito. Alguns projetos didaticos realizados foram As Aventuras de
Edulapis, Revista do Gefinho, Parceiros da Energia, Cabinho e seus
amigos, Defensores da Saude.

O reconhecimento das producbes artisticas de Cavalcanti também é
expresso em varios prémios. Entre eles esta O Prémio HQ — Mix, o qual € uma das
mais tradicionais premiagdes dos quadrinhos brasileiros, e Cavalcanti ganhou em
1997, 1999, 2001 e em 2002, respectivamente, por melhor livro teérico - Humor
Diario; Curador do melhor Festival de Humor - Festival Internacional de Humor e
Quadrinhos de Pernambuco - FIHQ-PE; melhor minissérie nacional — Pindorama: A
outra Historia do Brasil; Curador do melhor Festival de Humor - IV FIHQ-PE. Ganhou
também prémios internacionais, como Segundo Lugar em Charge no Salon

International De La Caricature de Montreal - Montreal/Canada, em 1983, e em 1985,
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conseguiu o primeiro lugar desse mesmo prémio. Em Portugal, no ano de 1994, foi
Primeiro Lugar no Concurso de Cartoons do Projeto CumpliCidades.

Em 2018, Cavalcanti, juntamente com outros artistas, foi um dos
responsaveis por fazer as caricaturas dos dois homenageados do Carnaval do
Recife. E hoje, continua fazendo seus trabalhos para a LHC e esta produzindo
litogravuras que em breve estardo em exposigao.

Diante de tudo isso, € possivel notarmos que Lailson Cavalcanti de Holanda
€ realmente um grande artista, que, cada vez mais, merece ser estudado e
reconhecido nacional e internacionalmente. Nao é a toa que o autor aparece como
um dos nomes de destaque da Enciclopédia dos Quadrinhos de Goida e André
Kleinert (2011).

1.2.2 — Dos tragos da obra em questao

Lusiadas 2500, publicada em 2006, é uma adaptacao feita por Lailson de
Holanda Cavalcanti da obra classica de Luis Vaz de Camdes, Os Lusiadas. Nessa
releitura, encontramos o texto na integra da epopeia portuguesa, de 1572, numa
‘encenacgao futurista” quadrinistica de ficcdo cientifica, no ano de 2500, que
possibilita o leitor a viajar pelo espago sideral nunca antes navegado. O poema é
atrelado a uma sequéncia quadrinizada pelo signo imagético que ambientaliza o
cenario a, aproximadamente, 1000 anos ap6s a publicacdo do texto de Camdes e
500 anos depois da producao da obra de Lailson, estando o adaptador na intersecao
desse periodo, em 2006. Essa remodelagem no texto literario nos mostra que ha
uma hibridizagdo no género discurso, marca de uma linguagem heterodiscursiva.

Como a epopeia é um poema extremamente grande, o adaptador preferiu
nao alterar o poema, e assim, dividiu a obra em trés volumes. Apenas o primeiro foi
publicado, que contém do canto | ao IV e contempla a proposi¢ao, a invocacao, a
dedicatdria e o inicio da narragdo. Vale salientarmos que delimitamos a analise do
corpus ao primeiro canto do poema, visto que a introdugdo da obra ja nos mostra
as marcas do heterodiscurso como produg¢ao de sentido, assim como os elementos
signicos do género discursivo historia em quadrinhos, além de fazer com que o leitor
compreenda a histéria desde o inicio, tenha interesse pela narrativa e faca a leitura
completa.
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Ap0s a utilizagcdo de Pindorama: A outra historia do Brasil para fins didaticos,
a Companhia Editora Nacional/IBEP e Cavalcanti decidem firmar novos projetos,
tendo Os Lusiadas como primeira experiéncia, conforme entrevista concedida ao
jornal online JN Direto’, em 2006. O autor aceita a proposta e estabelece como
condicdo para adaptar a obra total liberdade artistica, como pode ser vista no
decorrer da analise da histéria deste trabalho.

Ja na orelha do livro, Cavalcanti (2006) concebe um contexto diferente da
obra de Camdes, pois determina que o século XXVI € o auge das navegacdes
espaciais, com caravelas fotdnicas, o meio de transporte que exerce a mesma
funcdo das caravelas portuguesas de 1500; entretanto, ao invés de navegar os
mares, cruzam o espac¢o em busca de novas terras, povos desconhecidos e grandes
riguezas. Essa busca dos tripulantes tem semelhanca com a realizada pelos
portugueses, em meados do século XVI, exatamente o que Os Lusiadas retrata. Os
asteroides e planetas viram locais das aventuras e embates dos deuses com o
Almirante Vasco da Gama.

Como a obra é situada no periodo das Grandes Navegacgdes de Portugal e
havia a necessidade de o rei saber dos acontecimentos, na adaptagdo, o
responsavel por registrar o dito e o vivenciado € o registrador KMOS1572, um
ciborgue positrénico, que tem implantado o DNA de Camdes, sendo, assim, a
reprodugao imagética do poeta portugués e, por isso, € caolho. A figura abstrata do
poema, passa a ser um positrénico, um rob6 com inteligéncia artificial e com tarefas
autdbmatas, signo ideologico da ficgao cientifica.

O ciborgue € um robé composto por materiais orgénicos e cibernéticos que,
na maioria das vezes, tem o objetivo de melhorar suas agdes pela tecnologia
artificial, por isso ele € uma criatura sensivel, capaz de perceber a presenga dos
deuses; ademais, é recurso holografico utilizado para exprimir a mensagem de
Vasco da Gama ao rei de Melinde. Isso nos levou a apreender que, a partir das
relagbes estabelecidas no texto adaptado, “‘KMOS” é uma representagdo mais
moderna do nome Camobes e “1572” faz referéncia ao ano de publicacdo da

epopeia.

TPINA; CLETO, F; SOUZA, Lucia. Brasil prepara encenacao futurista de "Os Lusiadas".
JN Direto, Portugal, 2006. Disponivel em:<https://www.jn.pt/arquivo/2006/interior/brasil-
prepara-encenacao-futurista-de-os-lusiadas-541435.html>. Acesso em: 5 jan. 2019.
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A fim de demonstrar a grandiosidade e a importancia do escritor lusitano, o
ciborgue esta presente, praticamente, em todos os novos dialogos criados por
Cavalcanti, logo, esse personagem tem voz e expressa seu posicionamento
avaliativo e valorativo da sociedade; combate as ameacas e se junta aos modernos
marinheiros, os argonautas na missao de ir além dos limites dos espacos
conhecidos (LUYTEN, 2006).

Ainda no pré texto, Lailson define sua obra como “encenagao futurista”, visto
gue a ideia do autor é dar mais acao a narrativa e “mais dramaticidade ao épico e
aproximar a encenagao da realidade” (LUYTEN, 2006). Diante disso,
compreendemos a obra como um texto hibrido, uma vez que a presenca da
linguagem quadrinistica, propria do género HQ, e encenagédo, marca do género
dramatico, materializam a participacdo de vontades, vozes, acentos distintos,

construindo assim a representagdo da linguagem.

Dessa forma, no processo de criacdo de Lusiadas 2500, alguns recursos
cinematograficos sao utilizados na montagem da cena, como a organizagao do
cenario, a disposigao dos personagens e do texto verbal, closes e efeitos especiais.
A configuragao sequencial quadro a quadro esta disposta no suporte livro utilizando
a juncédo do discurso verbal escrito e ndo verbal, baldo, legenda e a narragéo
sequenciada, assemelhando-se, desse modo, a uma HQ. Vale relembrarmos que a
adaptagao nao se detém a estrutura do género épico, em ser organizada por versos
e estrofes, pois 0 que determina a disposi¢cédo do texto é o visual do quadrinho, que
busca um equilibrio entre os elementos utilizados. Isso ndo diminui a qualidade nem

a importancia da obra.

Portanto, a epopeia é transmutada para uma “encenacao futurista” com viés
de ficgao cientifica de forma sequenciada. A fim de efetivar esse propdsito, o autor
interpretou os cantos a partir de uma passagem temporal de 1000 anos. Esse
contexto futurista diz respeito, principalmente, ao acréscimo da dimensao narrativa
nao verbal, a qual localiza o leitor no ano de 2500; e a inser¢ao do dialogo com o
léxico mais voltado para o contexto espacial e uma organizagdo sintatica mais

moderna, como podemos ver na figura 1.



Vés, poderoso Rei, cujo alto Império/O Sol, logo
em nascendo, vé primeiro,/Vé-o também no meio
do Hemisfério,/E quando dece o deixa derradeiro;/
Vés, que esperamos jugo e vitupério/Do torpe
Ismaelita cavaleiro,/Do Turco Oriental e do
Gentio/Que inda bebe o licor do santo Rio:

A mensagem do
Registrador
KMOs1572,

Inclinai por um pouco a
majestade/Que nesse
tenro gesto vos

: it
contemplo,/Que ji se
mostra qual na inteira

idade,/Quando subindo

ireis a0 eterno templo;

Os olhos da real benignidade/Ponde no chao: vereis
um novo exemplo/De amor dos pétrios feitos

valerosos,/Em versos divulgado numerosos. :

Coloquem no

" decodificador e iniciem
imediatamente a
projegdo.

Figura 1 - Cena da pagina X.
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Com a leitura da obra, o interlocutor vai notar que ha uma diferenga na
disposigéo do texto verbal. Na cena da pagina X, temos a jungdo das duas maneiras
de aparicdo do signo verbal, na legenda e no baldo de fala. No que se refere a
legenda, é a transposi¢cado da epopeia expressa em uma caixa de texto de fundo
amarelo, exemplificada nos trés primeiros quadrinhos da figura 1 e enquanto o balédo
de fala € a “nova” voz dada pelo adaptador aos personagens, disposta no fundo
branco, conforme os dois quadrinhos subsequentes. Uma outra diferenca entre
essas duas representagdes do signo linguistico € que em cada uma ha um tipo de
letra especifico, o que é explicitado na figura 1.

O discurso verbal acrescido por Cavalcanti, representa uma possivel
modernidade de 2500 e €& corroborado com a transfiguracdo das caravelas
portuguesas em naves espaciais; do mar, em espago; das ilhas, em asteroides; dos
nautas/navegantes portugueses em argonautas; dos deuses da mitologia grega em
artistas contemporaneos. Essa nova configuragcédo, segundo o autor, tem o objetivo
de aproximar o jovem leitor da literatura classica; e o publico-alvo da obra é fruto de
uma sociedade leitora de histérias em quadrinhos e esta inserido em um arsenal de
producgdes artisticas ambientalizadas no futuro, ja que cada grupo social em
determinado momento histérico tem sua propria linguagem. Portanto,
compreendemos que Lusiadas 2500 € um meio pelo qual o leitor pode se
familiarizar com o texto camoniano, e os que ja tém o conhecimento da obra podem
experimentar a leitura com uma nova organizagédo discursiva.

Essa aproximacao reforca a preocupagdo com o uso de adaptagdes no
ambiente escolar. Na orelha do livro, Cavalcanti (2006) afirma que essa nova versao
conjuga “o que ha de melhor em concepgao grafica e editorial para trazer a obra do
maior autor portugués de todos os tempos para mais perto do leitor do século XXI
e cria oportunidades para sua utilizagdo didatica”. Assim, Lusiadas 2500 sera
“‘enriquecedora para os professores” e “facilitara a assimilagéo do conteudo do épico
pelos leitores mais jovens”, segundo o adaptador ao JN Direto (2006).

Como ja explanamos que um dos objetivos das varias adaptagdes dos
classicos € proporcionar ao leitor a inser¢do no universo literario, € preciso que o
auditorio social tenha uma explicagao prévia do contexto historico-social e literario,
a fim de compreender melhor o que foi adaptado. Levando em consideragao que o

leitor tenha tido esse esclarecimento, no colégio ou em outro ambiente social, ja
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notara, a partir da capa, uma mudanga na configuragao temporal, em virtude do ano
2500 e dos signos verbais representados pela caravela e personagens.

Levamos em consideragado que pelo motivo de a obra ndo conter o sumario,
especificando o conteudo de cada parte, a informagao - volume |, cantos |, Il, Ill e
IV - presente na capa e na contracapa cumpre com essa finalidade. A falta desses
elementos pode ser justificada pelo fato de que, como o texto épico é escrito em
cantos e apresenta cinco estruturas fixas: proposicédo, invocagao, dedicatoria,
narragao e epilogo, a sistematizacdo de cada parte ndo se faz necessaria. No
decorrer da narrativa, o leitor vai ver que o inicio de cada canto mantém um padrao:
a imagem Cruz da Ordem de Cristo, nome da obra — Lusiadas 2500, uma cena
importante do canto que vai ser lido e, por fim, a especificagdo do canto, como

vemos na abertura do canto |.
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E_I_‘:

LUSIADAS

Canto ]

Figura 2 - Abertura do canto I.

Logo apds esse canto, ha a introdugao da obra, uma carta, feita pelo
registrador KMOS1572, no ano | da Era das Navegacgdes Galaticas, a qual justifica
sua missao. Por conseguinte, o interlocutor comecga a ter o entendimento de o
porqué a histéria de Camoes ser transpassada para os anos de 2500, visto que

esse registrador vai cumprir este objetivo:

para que o futuro ndo desconheca o passado e para que 0s homes
destes herois fiquem inscritos para sempre nos mais profundos
mares e nas mais distantes estrelas, deixei registradas nestas
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paginas suas histérias, seus combates e suas Vvitorias”
(CAVALCANTI, 20086, p. I).

Do mesmo modo que o ciborgue finaliza sua mensagem dizendo que “esta
foi a minha misséo e foi assim que eu a cumpri” (CAVALCANTI, 2006, p. |), com a
progressdo da narrativa, fica evidente que Lailson também cumpre sua missao ao
adaptar o classico lusitano. Isso porque o autor teve o cuidado de adequar sua
narrativa aos versos de Camdes, a fim de que o publico-alvo compreendesse melhor
a adaptacao.

No fim de cada canto, ha também uma padronizagdo discursiva que
contempla a imensidado galactica, sendo vista por determinados personagens o0s
quais contribuem para a trama da narrativa. No canto I, temos a representacéo de

Vasco da Gama, que olha atonito para o espaco, por ndo entender:

Onde pode acolher-se um fraco humano,
Onde tera segura a curta vida,

Que nao se arme e se indigne o Céu sereno
Contra um bicho da terra tdo pequeno?
(CAMOES, 2000, p. 27)
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No mar tanta tormenta e tanto dano,/Tantas vezes a morte apercebida!/Na terra, tanta
guerra, tanto engano,/Tanta necessidade avorrecida!/Onde pode acolher-se um fraco
humano,/Onde terd segura a curta vida,/Que nao se arme e se indigne o Céu
sereno/Contra um bicho da terra tio pequeno?

Figura 3 - Cena da pagina XLIV.
Outros tragos necessarios para compreender a obra serdo abordados no
capitulo referente a analise do corpus. Vamos nos deter na segédo seguinte a
algumas consideragoes triviais, para que Lusiadas 2500 seja compreendida como

uma encenacao futurista.
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1.2.3 — Dos tragos do processo de criagao

Camades, a fim de criar sua obra, precisou utilizar bem a lingua portuguesa e
a métrica, para que pudesse disseminar suas emogdes e valores sociais de maneira
que o leitor se sensibilizasse acerca dos grandes feitos portugueses. O navegador
Vasco da Gama também necessitou saber conduzir a caravela a partir dos
instrumentos de navegacgéo, para se orientar e seguir seu destino. Do mesmo modo,
o artista grafico precisa conhecer as técnicas para fazer uma HQ, ou simplesmente
uma encenagao futurista, que seja interessante para o leitor, com um bom enredo
e personagens atrativos.

Cavalcanti (2019) considera Lusiadas 2500 duas narrativas em uma, em
virtude de serem assincronas, uma correspondente ao passado e outra, ao futuro.
Dessa maneira, mesmo o autor criando o cenario futurista da dialogizagdo das
vozes sociais, contemplamos a simultaneidade desses dois momentos na

encenacgao, que estao presentes em toda a adaptacéio.
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Deixam dos Sete Céus o regimento,/Que do poder mais alto lhe foi
dado,/Alto Poder, que s6 co pensamento/Governa o Céu, a Terra e 0 Mar
irado./Ali se acharam juntos num momento/Os que habitam o Arcturo
congelado/E os que o Austro tém e as partes onde/A Aurora nasce e o claro
Sol se esconde.

Vulcano,/Num assento de estrelas cristalino,/Com gesto alto, 7
severo e soberano;/Do rosto respirava um ar divino,/Que divino

tornara um corpo humano;/Com fa coroa e ceptro rutilante,/
De outra pedra mais clara que diamante.

LW
LN

Fm hizantac accantae marchatadnc/Ma anea a da terlac maic ahaivn

Figura 4 - Cena da pagina XIV.

Na figura 4, vemos a combinagdo de marcas representativas dos discursos
que fazem referéncia ndo s6 ao passado, como a reunido dos deuses gregos, no
Monte Olimpo, a vestimenta mais refinada de Jupiter e Baco; mas também ao futuro,
com a representagdo mais moderna dos deuses, pois alguns usam roupas que
remetem a super-heréis, como Flash, a pop stars com muitas tatuagens e a
personagens de um contexto de ficcdo cientifica, como o deus que esta com
“aquario” na cabeca e 0 que esta com uma espécie de capacete preto. Outro fator
que contribui para essa verificagdo € a caravela, que, como vimos, € 0 meio de
transporte tipico dos portugueses, em meados de 1500, e na cena, ha a
representacdo holografica dessa embarcacdo, tendo assim, a mescla dos
elementos para compor a ambientagdo cinematografica de Lusiadas 2500. Logo,
Lailson nos deixa analisar que a tessitura da adaptacdo da qual sera feita é a
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contada por Camdes, todavia a tessitura dialdgica esta voltada para a acentuagao
valorativa da camada linguistica feita ao modo de Camades.

E interessante sabermos que Lailson (2019) declara que fazer Lusiadas 2500
foi uma mudancga na carreira do artista, porque o humor, na charge diaria, era a sua
principal caracteristica, e voltar a pensar em ficgao cientifica na linguagem imagética
foi algo que o autor precisou reaprender. O estilo de Cavalcanti, na adolescéncia,
era pautado na ficgdo cientifica, o que justifica o contexto temporal e social da obra
ser ambientalizado no contexto da ficgao cientifica. Com o intuito de produzir a obra
nesses moldes, o autor fez o processo de desconstruir para reconstruir a obra
classica, a partir do seu ponto de vista, em uma nova forma de arte, a arte
sequencial da encenagao futurista.

Ao lermos a adaptagao, constatamos que o autor teve uma liberdade de
criacdo, porque € uma obra que tem em sua esséncia o inusitado. Para Cavalcanti
(2019), Lusiadas 2500 n&o € uma historia que ja existe, ndo é uma reescrita, nem
uma releitura, é uma obra nova, que nasce baseada na epopeia camoniana. Na
verdade, de acordo com o autor (2019), o desejo dele era fazer um filme contando
as aventuras de Vasco da Gama e da tripulagdo em busca do descobrimento de
novas terras. Como o suporte utilizado € em formato de livro de papel, impossibilita
a producao de um filme, por isso cria a encenacéo futurista quadro a quadro, com
a utilizagédo de alguns recursos cinematograficos.

Em razdo de Os Lusiadas conter muitas descricdes, Cavalcanti produz uma
nova narrativa grafica, que ndo apresenta redundancia, no sentido de que o signo
imagético ndo repete as informagdes contidas no verbal, mas, sim, complementa a
significagdo. Em uma reportagem realizada por Luyten (2006), ao Universo H@?,
sobre a visdo de Lailson no que diz respeito a Os Lusiadas, ele afirma que se
acontecesse ao contrario, ndo teria um “Lusiadas ilustrado”.

Luyten (2006) ainda declara que Lailson fez um verdadeiro trabalho de
artesédo, pois, mesmo a epopeia sendo lida em portugués brasileiro, o entendimento
ndo é tao facil. Logo, o autor teve que fazer um estudo minucioso do texto

camoniano, para compreender, familiarizar-se e iniciar sua produg&o. Para isso, ele

2 LUYTEN, Sonia M. Bibe. Os mares nunca dantes navegados no ano de 2500. Universo
HQ, Brasil, 2006. Disponivel em:<http://www.universohq.com/materias/os-mares-nunca-
dantes-navegados-no-ano-de-2500/>. Acesso em: 5 jan. 2019.
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comenta com a escritora que foi preciso pegar canto por canto e ler muitas vezes
para entender o que estava escrito. Leu varios materiais, principalmente, os cedidos
pelo professor Rubem Franca, especialista na vida e na obra camonianas, e
pesquisou no site do Instituto Camdes. Depois disso, fez esbogos narrativos com
um resumo dos cantos e, em taquigrafia, organizou para saber quem eram os
personagens e como 0s enquadraria na cena.

De acordo com Cavalcanti (2019), a parte mais trabalhosa foi estabelecer os
roteiros, porque era preciso alinhar a epopeia e o classico a sua produ¢ao moderna.
Em razido de a obra ser uma encenacéo, ele afirma que a inser¢gdo do novo texto
tenta representar os “bastidores da ag&o”, ndo chega a ser o “making of”, todavia “é
o lado oculto do que estava se passando” (CAVALCANTI, 2019). Esse recurso
facilita o entendimento, pelo motivo de que, sem a presenca dele, é possivel que o
leitor ndo conseguisse entender o que estava sendo produzido exatamente, o
motivo de os personagens e o cenario estarem de tal modo.

A viagem de Vasco da Gama e toda tripulagdo também inspirou Cavalcanti
para conduzir as caravelas colocando seu posicionamento ideoldgico para projetar
um possivel futuro nos desenhos, os quais precisam expressar os feitos
tecnoldgicos, os mistérios dos mares e céus e as taticas de navegacgao. Isso porque,
segundo o autor (2019), as pessoas do século XX e do XX| ndo tém nocgao da
dificuldade e da tecnologia empregada nas caravelas. Circum-navegar apenas com
manuseio das cordas, uma bussola basica e um astrolabio é uma atividade que
requer o conhecimento e o desenvolvimento das técnicas de navegagao. O método
utilizado nas navegacgdes portuguesas era algo que fascinava o autor, e por isso
Cavalcanti (2019) revela que necessitava representar a tecnologia das
embarcacgdes grandiosamente, em fungao disso, coloca as naves espaciais, a nave-
correio e os batéis, e amplia o tamanho do oceano para os navegantes usarem os
equipamentos e as técnicas num espago maior.

Tal fato pode ser comprovado quando Vasco da Gama e sua tripulagao tém
informagdes de algumas terras e rotas em decorréncia de viagens anteriores e de
estimativas feitas pelos equipamentos utilizados, como se pode perceber no na

figura 5.



! .“«"\Q\v
; e\ /S
Estas ilhas ja estdo fora das |
rotas do espago conhecido,
Registrador, mas constam dos
relatos ndo oficiais.

A 3 e
Para chegarmos até a Nebulosa India
necessitaremos de um desses
sensitivos psidnicos para navegar pelo
hiperespago, Almirante Vasco.

Os mesmos que mencionam
que nelas podemos
encontrar nativos com
sensitividade psionica,
Almirante.

Figura 5 - Cenas da pagina XXI.

A adaptagao, nesse dialogo entre os personagens, enfatiza as dificuldades
encontradas, no que se refere ao reconhecimento das terras, na primeira fala de
Vasco da Gama, e ao uso dos instrumentos tecnoldgicos, representado na primeira
fala do tripulante.

E necessario que, a partir das adversidades e do momento histérico, a
tecnologia seja adequada. A vista disso, conforme Cavalcanti (2019), para o leitor
atual, fica mais facil compreender o esforco humano para atravessar oceanos, em
um veiculo que atravessa distancias intergalacticas e utiliza equipamentos
extremamente modernos, pois esta mais préximo de sua realidade. Diante desse

horizonte social, Cavalcanti constréi o cenario e a histéria baseada na interpretacao
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do poema camoniano e transpde a narrativa para 2500, num contexto de ficgao
cientifica com uma pluralidade discursiva.

O processo de criacéo foi feito de uma maneira diferente, porque o autor
precisa produzir conforme uma encenagao. Primeiramente, os desenhos foram
feitos a mao com o bico de pena, e depois, escaneados, coloridos ao computador,
em que se acrescentavam a vestimenta, os aderegos e as expressdes faciais. Por
isso, de acordo com Cavalcanti (2019), ele montava no computador a cena, a partir
de um fundo transparente para integrar os personagens ao cenario.

Podemos entender que a ideia de encenacgao é concretizada pela produgao
imagética, uma vez que Cavalcanti (2019) se certifica de que produziu cada
personagem e cenario independente. Ele, ja pensando na organizagdo da cena,
pousava de varias formas para a fotografia, e por meio dessas imagens, criou boa
parte dos personagens, exceto os femininos. E interessante ressaltarmos que até a
representacdo do ciborgue foi realizada dessa maneira e que apenas alguns
personagens nao o tiveram como modelo, mas o seu ajudante da LHC Associados.
Conforme Cavalcanti (2019), a utilizagdo de sua propria imagem, a de seu sécio e
a da sua filha ;como modelos humanos era para poder dinamizar os personagens
na organizagao do quadrinho. Ja a caracterizagao dos deuses consiste na analogia
com “os deuses da midia moderna: o super-herdi, a supermodelo, o astro de rock”
(CAVALCANTI, 2019). Acreditamos que isso é decorrente do fato de que tais
“celebridades” serem mais proximas do universo infantojuvenil e por terem a
capacidade de retratar “seres” com mais influéncia para mudar pensamento e
atitude dos jovens.

Notamos que, apenas visualmente, fazendo comparagao das feigcdes de
Lailson roqueiro e da época em que a obra foi escrita, encontraremos semelhancgas
entre o autor e os personagens por causa do cabelo grande e do cabelo branco, e
da expressividade do olhar entre o artista e os deuses Jupiter e Baco,

respectivamente, na figura 8.
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Figura 7 - Lailson, S&o Paulo, 2006.*

Estas palavras Jupiter dizia,/Quando os Deuses, por ordem
respondendo,/Na sentenca um do outro diferia,/Razdes diversas
§ dando e recebendo./O padre Baco ali ndo consentia/No que
Jupiter disse, conhecendo/Que esquecerdo seus feitos no
Oriente/Se 14 passar a Lusitana gente.

Figura 8 - Cena da pagina XVI.

No que concerne a representacao das personagens femininas, ele fotografou

algumas mulheres e se inspirou em uma das maiores modelos brasileiras da

3 CAVALCANTI, Lailson de Holanda. Humor World. O Papa-Figo, Recife, 1991.

Disponivel em:< http://www.lailson.com.br/FOTOS/amigos/lailson%20e%20papafigo.JPG

> Acesso em: 20 jan. 2019.
4 CAVALCANTI, Lailson de Holanda. Humor World. Lailson e Ronnie Von, Sdo Paulo, 2006. Disponivel em:<
http://www.lailson.com.br/FOTOS/momentos/lailson%20ronnie%20von%2001.JPG> Acesso em: 20 jan. 2019.
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atualidade, Gisele Bundchen, para representar Vénus, a deusa da formosura e do

amor.

Sustentava contra ele Vénus bela,/Afeicoada a
gente Lusitana/Por quantas qualidades via
nela/Da antiga, tio amada, sua Romana;/Nos
fortes coracBes, na grande estrela/Que
mostraram na terra Tingitana,/E na lingua, na
qual, quando imagina,/Com pouca corrupgao
cré que é a Latina.

entende/Que hi-de ser celebrada a clara Deia/Onde a gente

beligera se estende./Assi que, um, pela infimia que arreceia,/E o
outro, polas honras que pretende,/Debatem, e na perfia

permanecem;/A qualquer seus amigos favorecem.

Figura 9 - Cena da pagina XVII.

Nessa primeira cena da pagina XVII, o leitor pode notar que a postura da
deusa recorda a forma como as modelos se portam durante as paradas técnicas do
desfile, ou até como ficam em uma sessao de fotos. A caracterizagao de Vénus
como Blndchen fica mais evidente quando, na cena seguinte, ha o zoom no rosto
da modelo, fazendo com que a fisionomia dela seja mais marcada, assemelhando-

se a reprodugao de uma fotografia, como podemos ver na figura 10.



Estas causas moviam Citereia,/E mais, porque das Parcas claro
entende/Que hi-de ser celebrada a clara Deia/Onde a gente
beligera se estende./Assi que, um, pela infimia que arreceia,/E o
outro, polas honras que pretende,/Debatem, e na perfia
permanecem;/A qualquer seus amigos favorecem.

Qual Austro fero ou Béreas, na espessura,/De silvestre arvoredo
abastecida,/Rompendo os ramos vdo da mata escura/Com impito e braveza
desmedida,/Brama toda montanha, o0 som murmura,/Rompem-se as folhas,

ferve a serra erguida:/Tal andava o tumulto, levantado/Entre os Deuses,
no Olimpo consagrado.

Figura 10 - Cena 2 da pagina XVII.

Os cenarios foram produzidos baseados em lugares existentes em Portugal
e em acontecimentos historicos, a exemplo dos ataques terroristas ao Iraque.
Cavalcanti (2019) afirma que a constru¢ao do cenario se assemelha a um trabalho
com camera fotografica. Primeiro, por ele ja ter conhecido o local, parece que o
desenho é uma fotografia e assim ele pode se imaginar |a; segundo, por ele fazer
0s recortes necessarios nos lugares, aproximar, afastar, ampliar, entre outras
possibilidades.

| Dai-me agora um som alto e sublimado,/Um estilo grandiloco e corrente,/Por que de vossas 4guas Febo
: ordene/Que ndo tenham enveja as de Hipocrene.

e

Figura 11 - Cena da pagina VIII.
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Na cena registrada na figura 11, vemos, panoramicamente, a composigao do
cenario com a presencga do Mosteiro dos Jerénimos, da Torre de Belém e de uma
escultura das tagides. Na pagina seguinte, o autor faz uso de cada elemento em um
quadrinho diferente, o que exprime os recortes fotograficos. E no decorrer da
narrativa, a estrutura do Mosteiro é transfigurada para representar o palacio do
mouro, em Mog¢ambique. Com isso, notamos que o0 cenario panoramico serve de
base para um possivel recorte do cenario que sera usado em outro quadrinho.

Essa repeticdo também é feita com os personagens, devido ao recurso
fotografico. Podemos ver isso nas paginas XXIV, XXXI e em outras, nas quais a
figura de Vasco da Gama apresenta a mesma posigédo da cabeca, ombro, bracgo e,

consequentemente, todo o corpo.

=

i Comendo alegremente, perguntavam,/Pela Arébica lingua,
donde vinham,/Quem eram, de que terra, que buscavam,/Ou
que partes do mar corrido tinham?/Os fortes Lusitanos lhe
tornavam/As discretas repostas que convinham:/—"Os
Portugueses somos do Ocidente,/Imos buscando as terras do
Oriente.

Figura 12 - Cena da pagina XXIV.
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Pilotos lhe pedia o Capitao,/Por quem pudesse a
India ser levado;/Diz-lhe que o largo prémio
levarao/Do trabalho que nisso for
tomado./Promete-lhos 0 Mouro, com tengao/De
peito venenoso e tao danado/Que a morte, se
pudesse, neste dia,/Em lugar de pilotos lhe daria.

Figura 13 - Cena da pagina XXXI.

Em virtude de os desenhos terem sido produzidos separadamente, a
montagem do quadrinho, ou melhor, da cena proporcionou a Cavalcanti se tornar
diretor cinematografico, porque necessitava se preocupar, por exemplo, com a
disposigao dos personagens, das falas, do cenario, da luz, para que pudesse dirigir
do seu jeito. Tais observagdes nos mostram que a encenagao futurista Lusiadas
2500 é uma nova representagao da obra classica Os Lusiadas, de Camoes.

As informagdes contidas nessas seg¢des nos servem para entender a
adaptacdo como uma obra heterodiscursiva, uma vez que contacta a diversidade
de vozes presentes nos falares dos autores, dos narradores e dos personagens,
assim como os discursos presentes na epopeia, na encenagao e na histdria em
quadrinho, gerando, assim, um embate dialégico entre os discursos do passado, do
presente e do futuro.
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2 NAVEGANDO POR HISTORIAS EM QUADRINHOS

2.1 Entre Historias em Quadrinhos

Atualmente, a histéria em quadrinhos, ou a banda desenhada, como
nomeiam Mota e Santos (2000, p.8), “é uma das mais contemporéaneas e originais
linguagens proprias de nossa época, uma linguagem universal e com um grande
propdsito comunicativo”. Por conta desse propdsito, essas historias séo utilizadas
nos mais diversos contextos, como o educacional, o informacional, o cientifico, o
artistico e o literario. De acordo com McCloud (2004, p. 58, grifo do autor), “a medida
que o século XXI se aproxima, a iconografia visual pode nos ajudar a perceber
uma forma de comunicagao universal’. Em decorréncia de sua utilizacdo, as
histérias quadrinizadas ultrapassaram a condi¢do de instrumento de consumo para
se tornarem simbolos da civilizagdo contemporénea.

Segundo Feij6, o nome que sera atribuido ao género histéria em quadrinhos
nao importa porque “pode chamar de histérias em quadrinhos, ou apenas
quadrinhos, HQs, comics, gibi, banda desenhada, fumetti ou manga, o que vale € o
espirito da coisa: imaginagdo traduzida visualmente para encantar e apaixonar
geracdes” (FEIJO, 1997, p.7).

A definicao desse género discursivo esta pautada, inicialmente, na afirmativa
de Will Eisner (2010), o qual caracteriza a HQ como uma arte sequencial. No
entanto, McCloud (2004) explana que a denominacgao arte sequencial tem algumas
lacunas, mesmo que defina de modo geral as HQs. A palavra arte teria a ideia de
um critério de valor que outras expressodes artisticas também tém, ainda mais, que
o termo arte sequencial ndo faz uma alus&o a ser imagético ou ndo. Seguindo nessa
linha de raciocinio, o termo imagem, ao invés de arte, ndo seria a melhor conotagéo,
ja que a linguagem escrita em um suporte também seria uma imagem sequencial.
Em razio de o espaco para os quadrinhos ser equivalente ao tempo para o cinema,
as imagens nao ocupariam 0 mesmo espago em sua sequéncia, mas justapostas.

Baseando-se nisso, McCloud chega a conclusdo de que a melhor definigdo
possivel para as HQS seria a de “imagens pictoricas e outras justapostas em
sequéncia deliberada destinadas a transmitir informagdes e/ou a produzir uma

resposta no espectador” (MCCLOUD, 2004, p.9). Ele ainda esclarece que “quando
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as imagens sdo partes de uma sequéncia, mesmo uma sequéncia so de duas, a
arte da imagem ¢ transformada em algo mais: a arte das histérias em
quadrinhos!” (Ibidem, grifo do autor).

Essa forma de contar historias € definida por Luyten (1985, p. 11) como:

uma expressao artistica, pelo carater misto de ser composta por
dois cédigos de signos graficos: a imagem, a linguagem nao verbal,
e o texto, a linguagem verbal, além de ser feita em sequéncia, no
sentido esquerda-direita, como a leitura habitual dos ocidentais, e
de cima para baixo.

Ao passo que Quella-Guyot (1994, p. 64) afirma que a arte narrativa
quadrinistica “sugere o desenrolar de uma ficgdo por meio de uma sucesséo de
texto e de imagens fixas e organizadas em sequéncias, gerando assim um
encadeamento de imagens decorrente da fungdo dos vinculos cronolégicos que
unem as vinhetas entre si”. Para Cirne (2002, p.14), as HQs s&o “‘uma narrativa
grafico-visual, com suas particularidades proprias, a partir do agenciamento de, no
minimo, duas imagens desenhadas que se relacionam”. Ja Silva (2002, p. 45) as
descreve como “uma forma de linguagem que combina a imagem e o texto e que,
através do encadeamento de quadros, narra uma histoéria ou ilustra uma situagao
de forma logica e coerente”. Enquanto Cagnin (2014, p. 178, grifo do autor)

determina que:

os quadrinhos sao a substancia de expressdo da narrativa, formada
de dois cédigos:

- a imagem: signo visual analdgico do codigo iconografico formada
por figuras de pessoas, animais, de objetos e do cenario onde se
desenrolam as ag¢des da narrativa.

- 0 texto: codigo linguistico representado na palavra escrita dos
baldes, das legendas e do titulo pelo narrador, personagem ficticia
que conta a histdria.

Em tais definigbes, percebemos que ha um discurso em comum entre esses
estudiosos quanto ao fato de que as duas linguagens utilizadas nesse género, a
verbal e a ndo verbal, entrecruzam-se em um processo de complementacgao.
McCloud (2008) define os quadrinhos nessa mesma perspectiva, como “uma midia
de fragmentos — um pouco de texto aqui, uma figura recortada ali —, mas quando

sdo certos, seus leitores combinam esses fragmentos conforme leem e
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experimentam sua histéria como um todo continuo” (MCCLOUD, 2008, p. 129, grifo
do autor).

Assim, os elementos visuais sao atrelados aos verbais como condutores para
o entendimento da histdria, pois eles se desenvolvem a partir de uma sequéncia
narrativa proposta pelo autor, a qual ganha vida ao ser lida. Com isso, cada signo
linguistico desempenha uma fungéo especifica, que contribui para o entendimento
do outro codigo e de um todo, ou seja, o discurso verbal acrescenta informagdes ao
discurso visual e vice-versa, propiciando ao texto uma sequéncia légica, a fim de se
estabelecer uma somatéria entre os discursos, constituindo uma narrativa coerente.
Essa unido das linguagens presentes nas HQs, de maneira subentendida ou
explicita, proporciona ndo so a histéria, mas também uma variedade de significados
ao leitor, capaz de criar inumeros efeitos de sentido convincentes. Uma vez que
toda imagem é polissémica, a palavra tem a fungao de selecionar o significado da
imagem para dirigir a leitura conforme sua intengdo (CAGNIN, 2014, 138).

Dessa forma, a articulagdo dos dois signos é uma caracteristica marcante
das HQs. “Frequentemente, o verbal se une ao n&o verbal, alternando as fungdes
de dominancia e complementaridade” (/bidem). Nesse sentido, McCloud declara

que ha uma distinta relagdo entre as palavras e as imagens que podem ser:

1. Especifica da palavra

As palavras proporcionam tudo o que vocé precisa saber, enquanto
as imagens ilustram aspectos da cena que esta sendo descrita.

2. Especifica da imagem

As imagens proporcionam tudo o que vocé precisa, enquanto as
palavras acentuam aspectos da cena que esta sendo exibida.

3. Especifica da dupla

Palavras e imagens transmitem aproximadamente a mesma
mensagem.

4. Interseccional

Palavras e imagens atuam juntas em alguns sentidos, além de
oferecerem informagdes independentemente.

5. Interdependente

Palavras e imagens combinando-se para transmitir uma ideia que
nao transmitiriam sozinhas.

6. Paralela

Palavras e imagens seguindo trilhas aparentemente diversas, sem
interseccao.

7. Montagem

Palavras e imagens combinadas pictoriamente (MCCLOUD, 2008,
p. 130).
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Este trabalho esta voltado para uma caracteristica predominante das HQs, a
unido do escrito com o imagético. Ressaltamos que, para compreendermos o
sentido da HQ, necessitamos analisar o todo articulado, ou seja, a inter-relagéo dos
signos, visto que “s&o os motores da historia”, por construirem a narragado. Nesse
sentido, Eisner (2010, p.132) menciona que “é o ‘visual’ que funciona como a mais
pura forma de arte sequencial, porque, ao lidar com a questdo da narragao, procura
empregar como linguagem uma mistura de letras e imagens”.

‘De modo geral, na linguagem dos quadrinhos, em termos de sistemas
semioticos, temos o ndo-verbal e o verbal, nessa ordem de importancia, ja que ha
HQ sem texto verbal, mas nunca sem imagens” (MENDONCA, 2010, p. 57). Em
face disso, Cagnin (2014, p.139) diz que “na ligagdo do significado, palavra e
imagem se acham em relagdo complementar, ambas fazem parte do sintagma
superior da narragdo, mas a imagem cabe a tarefa principal de contar a historia”.
Assim, a linguagem n&o verbal atribui a HQ natureza essencial para a constituicao
desse género discursivo.

Devemos levar em conta que ha outros géneros discursivos, os quais tém
como caracteristica a presenga do signo verbal e o do n&o verbal, como a charge,
o cartum, a tirinha, a encenacgao futurista proposta por Cavalcanti (2006), entre
outros. A colocacédo de Mendonga conduz a ideia de que devemos “situar as HQs
numa verdadeira ‘constelacdo’ de géneros nao-verbais ou icénico-verbais
assemelhados” (MENDONCA, 2003, p. 197), porque esses textos circulam
frequentemente nos meios midiaticos escritos.

A titulo de explicacao desses textos, temos a charge que utiliza a linguagem
nao verbal em forma de caricatura para representar seus personagens, e a tematica
tem um foco critico, geralmente sobre os acontecimentos atuais, numa perspectiva
satirica. O cartum se diferencia da charge porque aborda um assunto atemporal do
cotidiano, sem se deter em personagens conhecidos socialmente, além do que nao
tem o objetivo de satirizar, mas sim de provocar o humor, parecido com o que ocorre
com uma piada. Ja a tirinha se assemelha as histérias em quadrinhos, em relagao
as demais caracteristicas, entretanto possui menos quadrinhos, o que possibilita
uma leitura mais rapida. No que se refere a encenacao futurista de Cavalcanti
(2006), é uma interpretacao do texto integral com as ag¢des deslocadas para o ano
2500. Levando em consideracdo essas definicdes, podemos afirmar que a
finalidade comunicativa de cada autor e o meio de publicacéo do texto sao os fatores
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determinantes para a escolha de um desses géneros. A fim de que o objetivo seja
efetivado, é necessario que nds, enquanto leitores, compreendamos a intengcao do
discurso e também saibamos decodificar os elementos expressos, porque 0s
“icones exigem nossa participagao para funcionar” (MCCLOUD, 2004, p. 59).

Por causa disso, Quella-Guyot declara que “o texto procura imprimir uma
orientagao entre os diferentes sentidos concebiveis para ditar o sentido unico a ser
dado a imagem” (QUELLA-GUYOT, 1994, p. 131), e isso ocorre pelo motivo de as
HQs conduzirem o leitor a uma danca silenciosa do que é visto e n&o visto. Essa

conducao proposta por McCloud é determinada porque o:

equilibrio entre visivel e invisivel € mais evidente do que nas
imagens e palavras... algo profetizado no nascimento da prépria
arte — iniciado ha mais de cinco mil anos — que veio se ampliando
durante séculos até que toda a ligagao foi perdida — e entdo
redescoberta na loucura do século XX! (MCCLOUD, 2004, p. 207-
208, grifo do autor).

Em algumas historias, esse equilibrio é dinamico, por vezes, as principais
informagdes sao de carater icbnico ou escrito. Para Silva (2002), quando esse
equilibrio vem a acontecer € porque o texto perdeu a autonomia. Mesmo quando
isso porventura ocorre, a relagdo do texto verbal com a imagem n&o se limita,
porque esses dois codigos, nesse género, tém a fungdo de se complementarem, e
nao de se subtrairem.

Cada elemento expresso nas HQs esta disposto para que a progressao
textual transmita o contexto enunciativo ao leitor. Conforme Cagnin (2014), o
contexto é formado pela jungdo da mensagem visual obtida pelo leitor com as
variadas associagdes dos signos iconograficos do desenho e com o seu repertorio
de conhecimentos e lembrangcas. Assim, com essa unido, alcangamos o
entendimento da narrativa, do mesmo modo que com o conhecimento dos demais
constituintes signicos desse género. Portanto, para um melhor desenvolvimento
desta dissertacdo, no que diz respeito a elementos quadrinisticos, nos proximos
topicos os desenvolveremos a partir da subdivisdo entre os signos verbais e nao

verbais.
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2. 2 Das caracteristicas das Historias em Quadrinhos

Visto que o nosso corpus, Lusiadas 2500, é definido como uma “encenagao
futuristica” e se constitui a partir dos pressupostos de criagdo da historia em
quadrinhos, nesta segdo abordaremos alguns recursos do género discursivo
quadrinistico, a fim de contribuir em nossa analise do corpus. Por isso, alguns
elementos signicos serdo mais explorados do que outros, por nao serem,

expressamente, significativos para o cumprimento do objetivo deste trabalho.

2. 2.1 Do signo verbal

Cagnin (2014) determina duas fungdes basicas exercidas pela palavra, a de
fixagcdo de significado e a de ligagdo de significado. A primeira tem o objetivo de
desvendar o sentido denotativo e de ajudar na interpretacdo dos seus semas
conotativos, pois, como “toda imagem é polissémica” e “pode ter varios sentidos”
(CAGNIN, 2014, 138, grifo do autor), é preciso que o leitor compreenda o que esta
sendo expresso. Tal aspecto pode ainda ser ampliado “quando o emissor seleciona
o significado da imagem para dirigir a leitura conforme sua intengao” (/bidem).
Enquanto a segunda fungdo tem a finalidade de ligar a significagdo da palavra a
imagem, numa relagdo de complementaridade, ja que ambos signos “fazem parte
do sintagma superior da narragdao, mas a imagem cabe a tarefa principal de contar
a historia” (/bidem). Portanto, a linguagem verbal tem a incumbéncia de fixar os
sentidos propostos pela imagem. A fala, além de representar o dialogo entre os
personagens, contribui para a narragdo da sequéncia imagética. Dessa forma, as
duas fungdes sao responsaveis por conduzir e construir a narragdo da HQ.

A obra que inova a linguagem verbal da HQ é The Yellow Kid, O Menino
Amarelo, publicada em 1985, por conta do uso do baldo, o qual € uma das
“principais caracteristicas criativas dos quadrinhos” (CIRNE, 1972, p. 25). Nesse
viés, Quella-Guyout (1994, p. 12) declara que “o baldo € sem duvida a mais bela
invencéo das HQ. A sua riqueza de expresséo nao tem limite. Seu conteudo é capaz
de acolher todas as inovagdes”.

A fim de definir esse recurso, Ramos (2009) traz o discurso de alguns
estudiosos para elucidar esse elemento proprio das HQs.
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Eisner (1989) — o recipiente do texto-didlogo proferido pelo emissor.
Acevedo (1990) — é uma convengdo propria da histéria em
quadrinhos que serve para integrar a vinheta o discurso ou o
pensamento dos personagens.

Cagnin (1975) — é o elemento que indica o dialogo entre as
personagens e introduz o discurso direto na sequéncia narrativa.
Vergueiro (2006) — € uma forma de indicar ao leitor a mensagem “eu
estou falando”.

Fresnault-Deruelle (1972) — é o espago dentro do qual se
transcrevem as palavras proferidas pelos protagonistas.

Eguti (2001) — um espago onde séo escritas as palavras proferidas
pelas diversas personagens; apresenta diferentes formatos
indicando a fala entre as personagens por meio do dialogo direto e
do dialogo interior. (RAMOS, 2009, p. 32)

Diante do exposto, podemos inferir a no¢do de que o baldo tem a
incumbéncia de representar a fala e o pensamento dos personagens, pois “o texto
incluso no baldo € o signo do narrador, equivale as frases encontradas nos
romances escritos, semelhantes a esta: ‘Entao fulano disse” (CAGNIN, 2014, 99).
Logo, podemos condensar a finalidade desse signo na ideia defendida por Eisner
(2010), que a esse recurso foi logo atribuida a fungdo de imprimir som a narrativa.
Cagnin (2014) ainda acrescenta que esse recurso ao ser adotado pelas HQs, e o
texto embaixo dos quadrinhos ser eliminado, permitiram a narrativa construir uma
linguagem bastante original, mais atinente com a apresentacdo do fato, e até deu
voz as personagens bem antes do cinema falado.

Esse recurso, para Acevedo (1990, apud Ramos, 2019), possui dois
elementos: o continente (corpo e rabicho/ apéndice) e o conteudo (linguagem escrita
ou imagem). Podemos entender o continente como sendo o formato, o qual se
dispde de varias formas, assim apresenta em “cada um com uma carga semantica
e expressiva diferentes” (RAMOS, 2019, p. 36). A linha do contorno é responsavel
por retratar o sentido do baldo, o que pode trazer mais informacgdes e permitir uma
nova conotagao e expressividade para esse signo. Apesar do baldo ser marcado
pelo signo nao verbal, Cagnin (2014) explana acerca desse recurso no capitulo
referente ao texto, porque esse recurso determina como uma forma de
apresentacao do texto. Diante disso, também deixamos para aborda-lo nesta segéo.

Nessa linha de raciocinio, Groensteen (2015) menciona que é o entorno
desse “saco de palavras” que exerce, perante o repositorio de seu espacgo interno e
em relagao a seu ambiente externo, a maior parte das func¢des de sentido expressas
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pelos balbes. Razado essa de tal recurso ndo ter uma forma definida, porque
‘enquanto involucro da fala, o baldo também se tornou imagem para representar
diversas reagdes e emogdes por que passa a personagem, formas metalinguisticas
portanto, como a entonac&o da voz, o medo, o gaguejar, a raiva e tantos outros”
(CAGNIN, 2014, 99).

O entendimento dos inumeros formatos graficos foi possivel gragas ao
grande numero de publicagdes das HQs. Em raz&o do maior uso, inicialmente, do
baldo de fala ou baldo-fala, a linha preta e continua é tida como a forma basica de
representar esse recurso, que, portanto, se torna o paradmetro para os outros

formatos, como uma possivel representacao abaixo feita por Cagnin (2014, p. 114).

o BALAO-FALA,

O MAIS COMUM, TEM SEU CONTORNO
REM NITIDO, CONTINUO.

O APENDICE EM FORMA DE SETA

SAl DA BOCA DO FALANTE.

Figura 14 - O baldo de fala.

O efeito de sentido “é obtido por meio das variagdes no contorno, que formam
um cdédigo de sentido préprio na linguagem dos quadrinhos” (RAMOS, 2009, p. 36)
e variam de acordo com a inteng&o do autor. Considerando esse fato, o significado
expresso por ele veicula uma informacdo a mais ao leitor, por isso o0 quadrinista
reforca o uso desse elemento visualmente perceptivel, capaz de influenciar, de
forma decisiva, o equilibrio e a leitura da cena representada.

O uso especifico de cada baldo cria efeitos visuais, consequentemente,
comunicativos, ideolégicos e dialogicos, porque o interlocutor deve fazer uma
associagao entre qual personagem discursa, para quem se discursa, as expressoes
das fisionomias, o tempo e 0 espago da narrativa com o formato desse elemento.
Portanto, o uso dos baldées pode ser de fala, de pensamento, de nuvem, de
sussurro, de grito, de cochilo, de medo, de transmisséo, de desprezo, entre outros
tipos. Por exemplo, para representar voz baixa ou sussurro, usam-se as linhas

tracejadas; pensamento ou imaginagao da figura representada, a forma de nuvem,
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entre outros, assim, o efeito de sentido “é obtido por meio das variagdes no
contorno, que formam um codigo de sentido proprio na linguagem dos quadrinhos”
(RAMOS, 2009, p.36). Ainda é possivel encontrarmos autores que “n&o usam a
moldura dos baldes, o texto fica desguarnecido em um canto qualquer do quadrinho”
(CAGNIN, 2014, p. 144) e outros que criam baldes personalizados para cada
personagem, por conta dos inesgotaveis recursos da informatica, como menciona
Ramos (2009).

Essa inovacéao, nas historias quadrinisticas, permite um maior dinamismo na
interacdo do texto verbal com a representagdo imagética da personagem. Acerca
disso, Luyten (1987) declara que, entre os elementos formadores desse género, “o
que mais caracteriza e da dinamicidade a leitura sdo os baldes. Para que o leitor
compreenda a mensagem correta, faz-se necessario que ele tenha o conhecimento
dos balbes utilizados nas HQs” (LUYTEN, 1987, p. 12).

Jamais acontece de o baldo apresentar-se sozinho, dado que ele é
uma emissao supostamente sonora e que toda emissao pressupde
uma fonte, ou seja, um lugar de origem. Essa regra vale
independentemente da natureza exata da fonte: seja o emissor
representado ou invisivel, ele é sempre situavel em relagao.
(GROENSTEEN, 2015, p. 76)

Ao analisarmos a colocagéo de Groensteen (2015), compreendemos que o
aspecto a ser levado em consideracao é o apéndice do baldo, o qual estabelece
sentido a narrativa, em razdo de se configurar como uma extenséo do baldo e se
projetar na diregdo do personagem, indicando quem fala a partir de sua forma e de
sua direcao.

E importante destacarmos que Cagnin (2010, p. 149) esclarece ser diferentes
as fungbes signicas acerca do baldo e do apéndice, porque o primeiro € uma
maneira de representar os sons das palavras, ja o segundo indica quem fala e
introduz nos quadrinhos o discurso direto entre as personagens. E por causa desse
elemento que a HQ apresenta um discurso direto, porque as personagens, por meio
desse signo, podem se apresentar em primeira pessoa, exercendo a mesma fungao
dos travessdes e das aspas nos textos literarios e jornalisticos. Portanto, o apéndice
tem a funcado de fazer a intermediagéo entre o verbal e o imagético, ou seja, entre

o discurso do locutor e a representagédo da personagem.
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Tal qual o contorno do balado, o tragado do apéndice pode mudar e
adquirir sentidos contextualmente distintos, principalmente no
tocante a representagao da fala. O apéndice pode acompanhar o
contorno do baldo ou apresentar uma caracterizagdo propria.
(RAMOS, 2009, p. 47)

A respeito do apéndice, Cagnin (2014) ainda menciona que € um importante
elemento do baldo e que ja foram vistos nas HQs os tipos principais: a flecha, que
representa a fala, e a bolha, que significa o0 pensamento. Ramos (2009) intitula o
topico sobre o baldo como a representacdo da fala e do pensamento, e o do
apéndice, como recursos expressivos. A partir dessas duas explanacgdes, podemos
concluir que a funcao de expressividade nao € o baldo, mas sim o apéndice, uma
vez que € “o contorno do baldo, apesar de tradicional, que acompanha o sentido
sugerido pelo apéndice” (RAMOS, 2009, p. 47).

Tendo em vista essas especificidades, o baldo e o apéndice sao recursos
signicos umbilicalmente associados, pois € muito dificil se encontrar uma histéria
que tenha o baldo sem o apéndice. Segundo Ramos (2009), quando uma HQ
apresenta uma configuragdo retangular, por exemplo, sem o apéndice e o discurso
direto, o leitor pode considerar tal elemento como uma legenda, a qual deve ser lida
em primeiro lugar, precedendo a fala dos personagens.

A fim de esclarecer esse elemento, Ramos (2009) faz um estudo acerca do
que Vergueiro (2006), Eguti (2001) e Cagnin (1975) desenvolveram em relagédo a
legenda, para constatar que, geralmente, esta antes da fala dos personagens, na
parte superior do quadrinho, porque essa composi¢cao pode representar “a voz do
narrador onisciente” (Vergueiro, 2006).

No que tange a Eguti (2001), ele deixa em evidéncia que esse recurso seria
a narragao de alguém que se encontra externo a agdo do quadrinho, sendo,
portanto, “narrador onisciente e os verbos apresentam-se em terceira pessoa’.
Quanto a visdo de Cagnin (1975), normalmente, fica no extremo superior, porque é
o ponto de partida da leitura; ou pode ocupar uma faixa num quadrinho ou até
mesmo uma vinheta inteira; ou se encontra na parte inferior e em outros pontos do
quadrinho como algumas HQs ja fazem esse uso. Por fim, Ramos (2009) afirma que
a legenda contém diferentes vozes, porque tanto o narrador onisciente quanto o

personagem podem utiliza-la.
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Antes do uso dos baldes, a legenda tinha algumas fungdes que atualmente
séo realizadas por eles: narrar o que acontecia nas imagens, apresentar a fala das
personagens, fazer alguns comentarios e determinar o tempo e o espago nos
quadrinhos. Cagnin (2014) ressalta que hoje ela € empregada no interior do

quadrinho, juntamente, com os personagens e os baldes e que

normalmente € um pequeno fragmento do discurso, sem outro
objetivo sendo o de fixagdo de um dos significados [...], que nao
ficou claro na imagem ou no texto dos baldes. Serve também de
ligagdo com os diversos contextos que levam ao entendimento do
texto e da imagem. Mas tudo depende do artista que a coloca no
lugar que achar melhor (CAGNIN, 2014, p. 157, grifo do autor).

A caracteristica marcante da narrativa, a presenca do narrador, nas HQs,
geralmente, ndo é apresentada pela figura de um personagem narrando uma
histéria, mas, sim, por meio das legendas, titulos e da propria imagem. A respeito
disso, Cagnin (2014) diz que tal fato ocorre porque o narrador aparece em uma
histéria contada pelas imagens, visto que “ndo se trata efetivamente de uma
narracao, mas da reapresentacdo de um fato que se torna presente, de novo, diante
do leitor através das imagens que vé” (CAGNIN, 2014, p.157).

Dessa forma, podemos entender que ha uma mescla da voz do narrador com
a dos personagens. Sendo uma representacdo do discurso direto, tal situagéo
simula a forma narrativa usada nos romances. Entretanto, “a legenda permite ainda
a utilizagdo do discurso indireto, embora n&o seja muito comum nos quadrinhos”
(RAMOS, 2009, p.52).

O sentido da legenda também é estabelecido pelas cores e pelo contorno.
Assim, do mesmo modo que ha baldo sem linha de contorno, pode haver a legenda,
ja que podemos inferir que “a linguagem dos quadrinhos prevé a existéncia de uma
legenda sem signo de contorno, que pode ser chamada de legenda-zero” (Ibidem).
A cor também perpassa uma significagdo na legenda, e o autor a pode usar para
distinguir os personagens, assim como o escritor Jeph Loeb utilizou para
representar e diferenciar a fala de Superman com a cor amarela e a de Batman com
o azul escuro. Essas cores fazem parte do uniforme dos dois super-herdis, o que
ajuda o leitor a identificar a quem se referem as falas contidas na legenda.

Temos que deixar clara, ainda, a existéncia de outro recurso semelhante a

legenda enquanto forma, o que Santos (2002, apud RAMOS, 2009, p.52) determina
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como recordatario. A funcdo desse elemento, a principio, era de sintetizar a agao
apresentada na tira seriada do dia anterior; depois, passou a ser usado para
informar sobre simultaneidade de eventos, por exemplo, “enquanto isso” e “e
depois”, expressando a ideia da presenca de um narrador.

“‘Enquanto os personagens dialogam entre si pelo texto escrito nos baldes, o
narrador se dirige ao leitor que Ihe ‘ouve’ a voz no titulo das histérias e nas legendas”
(Ibidem). Dessa forma, o titulo também é responsavel por proporcionar ao leitor uma
nogdo do que a historia trata, porque € um elemento narrativo. A escrita, o
imagético, as cores, o tamanho das letras e a disposi¢céo de todos esses recursos
signicos contribuem para que o titulo seja convincente e criativo, visto que “é a
apresentacao da narragao feita pelo narrador (o autor), por isso ele se esmera para
que tudo seja artistico e convincente” (CAGNIN, 2013, p. 158). Assim, o narrador
se dirige ao leitor pelas legendas, titulos das histérias e pelos recordatarios.

Outro signo verbal das HQs € a onomatopeia, uma palavra utilizada para
reproduzir o natural da coisa significada, como atchin, que representa o som do
espirro, o tictac, o do reldgio, o cricri, o do grilo, entre outros. A onomatopeia
apresenta um duplo aspecto “o analdgico, pelo formato e tamanho que tomam os
desenhos, motivados pela qualidade, tipo e intensidade dos sons; e o linguistico,
por empregar as letras, as palavras, e criar outras” (CAGNIN, 2014, p.156).

Ao analisar a onomatopeia, Cagnin (2014) atesta que esse recurso € outra
criagdo dos quadrinhos modernos, surgido com uma explosao alegre que deu vida
a nova arte e que, juntamente ao baldo e a imagem, constitui a trilogia simbdlica
das HQs.

Atrelado a significacdo sonora da onomatopeia também esta o formato das
letras, que € passivel de sentido e, consequentemente, contribui para o
entendimento da narrativa tanto nesse recurso verbal quanto nos demais. Ao que
se refere a configuragao da letra, o sentido, a mais, compreendido possivelmente
pelo leitor diz respeito aos diversos valores expressivos.

Os quadrinhos apresentam uma forma tradicional, a letra escrita de maneira
linear, sem negrito e, geralmente, na cor preta. (RAMOS, 2009, p.56). Se um texto
€ escrito com outra configuragao de letra, diferente da tradicional, ele também tera
uma significagdo a mais, visto que € 0 mesmo caso que ocorre com o contorno dos

quadrinhos e dos baldes, esse processo € definido por Cagnin (2014) como fungao
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figurativa do elemento linguistico, porque a letra passa a agregar outro sentido,
variando conforme o contexto da historia.

Vale relembrarmos que a finalidade da explicagcdo dos recursos signicos
acima constituintes das histérias em quadrinhos e, consequentemente, da
encenacéo futuristica, € para contribuir tanto no entendimento de Lusiadas 2500
como um género relativamente estavel quanto para servir de subsidio a nossa

analise.

2. 2. 2 Do signo nao verbal

Cagnin (2014), em seu livro Quadrinhos: linguagem e semiética, antes de
comecgar a explanar acerca de como a imagem se configura na HQ, traz-nos a
concepgao de, baseando-se em Barthes (1964, p. 40), que “a imagem, enquanto
copia de alguma coisa, é representacao imitativo-figurativa” e que, por esse motivo,
a construgcédo de um sentido perpassa pelo estatuto de signo.

Para que a significacdo proposta pelo autor seja compreendida pelo
interlocutor, € preciso que haja a interagc&o discursiva do leitor com a obra, a qual,
inicialmente, é efetivada pela leitura adequada dos quadrinhos. Caso a leitura seja
realizada de maneira inadequada, por causa da sequéncia dada as cenas, a histéria
nao cumprira seu proposito comunicativo por n&o ter sido entendida. Logo, é
imprescindivel que o leitor tenha o conhecimento acerca do funcionamento e da
organizagao da HQ.

Nesse sentido, um ponto a ser levado em consideracéo € o direcionamento
da leitura, pois, no caso da histéria que retrata uma produgao do Ocidente, a leitura
¢é feita da esquerda para a direita e de cima para baixo; e, no caso do Oriente, a
exemplo dos mangas, a leitura é realizada da direita para a esquerda e de cima
para baixo.

A esse respeito, Cagnin (2014) diz que:

a leitura da imagem dos quadrinhos é feita como nas pinturas.
Quando, num primeiro momento, temos uma visdo geral da
imagem, os olhos infalivelmente sao atraidos por um ponto
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dominante que, enquanto nucleo, centraliza os semas® principais do
significado do quadro; em seguida o olhar passeia por sobre todo o
espaco limitado pela moldura, em varios sentidos, circular,
transversal, para a direita, para a esquerda, em busca de outros
detalhes que completem com o ponto ou a figura dominante o
significado de todo o quadro. Empiricamente pode-se atribuir uma
importancia maior ou menor a cada uma das diversas partes do
espaco ocupado pela imagem do quadrinho: a éarea central,
marcada pelo cruzamento das diagonais, seria mais importante que
as periféricas; as de cima, mais que as de baixo; as dos cantos,
menos que as demais (CAGNIN, 2014, p. 67).

Portanto, cabe ao autor se empenhar para produzir uma obra que cumpra o
seu propoésito comunicativo de interagir com o publico-alvo. Nessa perspectiva,
tanto a linguagem verbal quanto a n&o verbal necessitam serem expressas em uma
orientagdo organizacional do texto, a fim de haver uma producdo de sentido
desejavel, sendo coerente ao contexto social, cultural e historico. A esse respeito,
Cagnin (2014) afirma que o processo de criagao é seletivo e que ha uma orientagéo
determinada por dois polos, os quais indicam a intengdo do desenhista e as
limitagdes do leitor, visto que “no momento em que o desenho esta sendo feito, ele
ultrapassa o significado puramente denotativo e quase se liberta dele para se
enriquecer de conotagdes diversas” (Ibidem). Essa relagao signica é justificada pelo
tedrico a partir da comparagao entre o desenho e a fotografia, pois essa arte utiliza
o sentido denotativo para retratar as cenas da realidade e aquele o conotativo, o
qual é intensamente dirigido, uma vez que cada elemento pensado para compor o
quadrinho, tem uma finalidade.

Sabemos que a HQ também apresenta semelhangas com a arte do cinema,
e umas delas consiste na construcdo de essas narrativas serem feitas a partir de
uma sequéncia de quadros. Porém, diferentemente do cinema, os quadrinhos ficam
inertes, e 0 que da movimento a narragdo sao alguns recursos signicos propostos
pelos quadrinistas e, sobretudo, pela imaginagao do leitor, o que dinamiza a histéria,
conforme Cagnin (2014). Vale destacarmos que existem outros componentes

empregados para viabilizar o dinamismo aos quadrinhos: as onomatopeias, 0s

5 Cagnin determina que ha palavras relacionadas a esse conceito como sémico e semema.
Semema é um “termo cunhado por Bernand Pottier para designar o conjunto de tragos
minimos distintos de significagdo” (CAGNIN, 2014, p. 105). Isto quer dizer que “sema é a
unidade minima de significagdo de uma palavra ou de um morfema” (Ibidem, p. 68).
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balbes, a gestualidade, o formato, o enquadramento, o dngulo de visao e a propria
representacédo do movimento. Com isso, a linguagem deixa de ser estatica e passa

a ser dinamica. Ao analisar esse processo, Cagnin concluiu que

a imagem estatica é infalivelmente desenhada num momento da
acao. Para sugerir o movimento com imagens fixas, o quadrinista
escolhe alguns dos momentos mais significativos da agdo e os
coloca na mesma ordem temporal da agao ou gesto da realidade. O
leitor segue a mesma ordem temporal das sequéncias, para
alcangar o significado das agdes e de todo o conto (CAGNIN, 2014,
p. 181).

Em razdo de os quadrinhos serem compostos por imagens estaticas,
Acevedo (1990, apud RAMOS, 2009, p. 115) afirma que “a histéria em quadrinhos
carece de movimento, mas o sugere’. Dentro dessa visdo, Cagnin (2010)
estabelece que a ideia de movimento se baseia em duas relagdes. A primeira € a
do todo, no caso o corpo, em relagdo a suas partes; dessa maneira, qualquer parte
pode adquirir a representacdo do movimento. Por exemplo, o pé, em associagao a
perna, com uma bola pode retratar o encontro do pé do jogador em dire¢cao a bola
e representar o movimento de um chute. Do mesmo modo, outras partes humanas
que, geralmente, ndo se mexem, como nariz e orelha, podem ser representadas
com a ideia de movimento, um objetivo, também, sugerir movimentagdo com um
copo inclinando sobre uma mesa, indicando que ele esta na iminéncia de cair.

Outro modo de demonstrar o0 movimento € o uso das linhas cinéticas, que
reproduzem o momento dos gestos. Ramos (2009) afirma que uma forma de as
indicar é com o uso de signos de contorno ligados a um objetivo e a personagem.
Vergueiro (2006) nomeia esse recurso como “figuras cinéticas”, ou seja, uma
‘convencéo grafica que expressa a ilusdo do movimento ou a trajetoria dos objetos
que se movem” (VERGUEIRO, 2006, apud, RAMOS, 2009, p. 118). Vale
ressaltarmos que os termos utilizados desempenham um mesmo papel na
linguagem dos quadrinhos, e, por isso, sdo sinbnimos.

Ramos (2009) afirma que Cagnin (1975) n&o prevé o corpo como estratégia
de movimento e diz que ha duas possibilidades para utiliza-lo. A primeira € realizada
quando o personagem tem o seu corpo desenhado repetidamente, o que sugere a
ideia de diferentes etapas da movimentacdo, uma espécie de camera lenta. A

segunda, “a imagem, ao mesmo tempo em que da ideia de movimento, indica uma
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sucessao de momentos, por menor que seja. Na pratica, isso quer dizer que a nogao
de movimento esta atrelada a de tempo (RAMOS, 2009, p. 118).

Podemos notar que ha outros efeitos visuais que apresentam a funcao de
dar a cena uma movimentagao, como a decomposicido do movimento, feita a partir
da multiplicagdo do elemento empregado. Inclusive, diferentes componentes podem
demonstrar apenas um unico movimento ininterrupto. Mota e Santos (2000)
completam que, com o intuito de oferecer um dinamismo, um efeito bastante usado
€ a “distribuicdo em série de pontos de leitura sobre a diagonal da vinheta, criando
a ilusdo de movimento e deslocagéo a partir de um centro aparentemente seguro”
(MOTA E SANTOS, 2000, p. 87). O quadro abaixo de Cagnin (2014, p. 28) nos
ilustra esse processo descrito.

b ~» 12

Figura 15 - A leitura dos quadrinhos.

Essa diregcéo implica o foco narrativo que é dado pela visao do leitor, ou seja,
ele atribui uma maior importéncia a determinados elementos, consequentemente, a
outros, a atribui¢cdo significativa sera menor. Para que o propésito comunicativo da
obra exerga realmente sua fungdo social, € necessario, também, que todos os
elementos constituintes do quadro estejam em harmonia, visto que isso dara um
ritmo e um equilibrio para a cena, e tais elementos sdo de extrema importancia para
a progressao narrativa grafica. Logo, é preciso o autor definir com rigor todos os
elementos que devem integrar uma determinada cena que ele pretende representar,
de modo a estabelecer quais os principais e quais 0s secundarios ou acessorios.

Como os autores tém liberdade de criacdo para produzir suas obras,
podemos ver no arsenal das historias que o quadrinho apresenta uma estruturacao

e um sentido especifico. Por conta disso, é preciso que saibamos que cada
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estudioso, ao analisar e ao produzir, leva em consideracdo uma funcionalidade

desse recurso.

Nas historias de pagina inteira, os quadrinhos, livres da imposi¢ao
do reduzido espaco das tiras, variam de forma e tamanho, vao do
quadrangular ao circular e até as amorfas, isto €, sem nenhuma
forma preexistente. Entao, na disposigao orgéanica e hierarquica da
pagina, o que orienta a criatividade do quadrinista sdo os ditames
estéticos e apelativos que levam a destacar, em tamanho e forma,
as imagens dos momentos mais impactantes da agdo. Se os
quadrinhos perdem o seu formato bem comportado, ganham em
beleza e emogdo. Mesmo com outras formas, continuamos, da
mesma forma, a chama-los quadrinhos (CAGNIN, 2014, p. 102).

De acordo com Eisner (1989, apud RAMOS, 2009, p. 90), o quadrinho € um
quadro que dispde de uma determinada cena, todavia, sabemos, que ele vai além
disso. A partir dessa observacado, podemos dizer que ele é “a unidade minima
articulavel da historia (CAGNIN, 2014, 69, grifo do autor), pois a sua organizagao
€ 0 que concretiza a sequéncia narrativa do género que é caracterizado por conter
tal elemento. Nessa linha de pensamento, Eisner (2010) determina que o quadrinho
€ o responsavel por lidar com a captura ou o encapsulamento da ideia e/ou de
histérias por meio de palavras e figuras; assim, eles devem ser decompostos em
segmentos sequenciados, o que lhes atribui o carater de serem dispositivos de
controle na arte sequencial.

No entender de Soares (1985, p.67, apud Luyten), a partir de sua analise de
varias publicacdes populares do que ela chama de desenho quadrinizado, ha trés
formas de utilizar o recurso artistico do quadrinho. A primeira diz respeito a
ilustracdo do texto, pois Soares (1985) determina que a linguagem verbal forma o
conteudo da comunicagao e expde a informacao explicitamente; e que a linguagem
nao verbal tem o carater de ser substituivel, porque sua “funcédo € de embelezar a
cena ou chamar a atengéo do leitor para algum detalhe ou mesmo para o essencial
do discurso” (Ibidem, p.67). A segunda forma consiste na articulagdo da mensagem,
pois quando o quadrinho é responsavel por organizar o conteudo veiculado,
transforma-se em um elemento fundamental para o entendimento da informacao,
juntamente com a explicagdo verbal do baldo e a do recordatario. Enquanto a
terceira € a tradugédo semiotica da mensagem para a linguagem caracteristica das

HQs, em razéo de levar em consideragao o enredo, a acéo e a personagem, a qual
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€ o ponto de referéncia. Por fim, conclui que “em decorréncia da proximidade dos
leitores com o enredo apresentado, os quadros oferecem a desejavel sintese,
economizando espaco e favorecendo um entendimento imediato das relagdes entre
os instantes focalizados” (/bidem).

Notamos que Silva (2002) também menciona que os quadros servem para o
encadeamento da imagem e do texto, assim como a narragdo de uma histéria ou
ilustracdo de uma situacdo de forma logica e coerente. Ainda elucida que,
semelhante ao cinema, a HQ também € uma arte composta por uma sequéncia de
quadros, porém sem a movimentagao, pois seus quadros sao estaticos, diferindo
assim da sétima arte. Tal constatagcado corrobora com o posicionamento de Einser
(2010), quando este afirma que os quadrinhos n&o correspondem aos quadros
cinematograficos.

Outra fungédo exercida pelo quadrinho é a de associar os personagens,
revelar o espacgo da acgéo e fazer um recorte do tempo. Na maioria das vezes, a
comparagao com outros quadrinhos permite a condugéo da narrativa, uma vez que
esse recurso € uma representacao de “‘um espacgo e de tempo da agao narrada”
(ACEVEDO, 1990, apud RAMOS, 2009, p. 90). Dessa maneira, a determinagéo do
tempo e a do espaco dependem do espaco fisico que dispde para produzir a historia
a partir dos fragmentos das ac¢des delimitadas nos quadrinhos.

Precisamos destacar que, atrelada a configuragao dada ao quadrinho, seja
a de um quadrado, retangulo, circulo, ou outra forma, ha o contorno do quadrinho,
o0 qual expressa significacdo e contribui para o desenvolvimento do enredo, em
razdo de ser um recurso multissemiotico. Ramos (2009), Acevedo (1990) e
Vergueiro (1985, 2006) chamam esse contorno de area lateral de linha
demarcatéria; Santos (2002), de requadradro; Eisner (1989), de contorno do
quadrinho; e Franco (2004), de moldura do quadrinho.

No entender de Cagnin (2010), ha dois tipos de linhas que podem demarcar
0 espacgo da linguagem imagética e que apresentam finalidades e significados
informativos diversos e preciosos para a leitura da narrativa. A linha continua que
‘envolve a imagem e que representa um fato real ou ficticio” e a linha pontilhada ou
ondulada (imitando nuvens) que “pode representar um sonho ou uma lembrancga de
um fato passado (narrativa em retrospecto, ou flash back)” (CAGNIN, 2010, p. 102).

Essa linha demarcatdria, segundo Ramos (2009), possui dupla fungéo. A

primeira consiste em marcar graficamente a area da narrativa, ou seja, o que
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acontece no interior do quadrinho. Ja a segunda consiste em indicar o momento no
qual ocorre determinado trecho da narrativa. Portanto, através de tais constatacoes,
compreendemos que o contorno do quadrinho demarca o tempo e o espago da
cena.

Tendo em vista uma vasta producéo de HQ, Ramos (2009), baseando-se nas
explanagdes de Vergueiro (2006), as linhas demarcatorias ndo devem ser vistas
como “gaiolas”, pois os autores tém a liberdade de extrapolar os limites dos
quadrinhos. Assim, com as varias publicagcbes, notamos que os artistas utilizam
desse recurso para expressarem a sua intencao narrativa. Por isso, esse teorico
determina que a forma mais usual desse elemento é a retal, a qual serve de base
para outras configuragdes de contorno e indica, independente da época, o contexto
vivido pelos personagens. Além disso, o autor assegura que o passado é
demarcado a partir de contornos ondulados ou tracejados. Nessa sua explanagéo,
nao menciona a representacdo do contorno para expressar os acontecimentos do
futuro, por isso compreendemos ser a reta a demarcagao do futuro, ja que essa
configuragcdo de tempo representa determinado momento vivenciado pelos
personagens.

Considerando esses pontos, € fundamental ressaltarmos que diante da
escolha do autor em relagcdo ao formato e ao tamanho dos quadros, visto que nao
ha regra para estabelecer um padrao, a intengéo sera determinante para sinalizar a
dimensao do quadro e, consequentemente, a duracdo da cena. De acordo com
Mota e Santos, “tera de ser preocupagao do autor fazer com que a leitura demore
apenas o tempo necessario e nao retire uma mensagem errada, com prejuizo para
a interpretacédo” (MOTA E SANTOS, 2000, p. 79), porque esse elemento promove
pistas contextuais para o entendimento da cena.

Como as HQs sao bidimensionais, ou melhor, ttm apenas o comprimento e
a largura expressa nos quadros, o tamanho dos quadrinhos pode ser regulado a fim
de imprimir a progressao textual. Mota e Santos (2000) acrescentam a ideia de que
a dimensao da vinheta pode ser ajustada de modo a garantir um melhor resultado
e traduzir um efeito de variagdo do elemento retratado, sequencialmente, em
diferentes vinhetas. Vale salientarmos que eles atribuem a denominacao vinheta
para se referir a quadros. Ainda conforme eles, é através do enquadramento que “o
autor mostra ao leitor o espaco interno, exigindo-lhe um esforgo de imaginacéo do
espaco externo” (Ibidem, p. 79).
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Essas premissas apontam para as possiveis compreensdes de uma série de
elementos presentes nos quadrinhos, como a distancia, a propor¢ao, o volume, os
quais sao organizados de acordo com o espacgo disposto nos quadrinhos. Nesse
sentido, Cagnin (2010, p. 126) acrescenta “ainda a influéncia dos enquadramentos
cinematograficos, a mudancga vertiginosa de planos, de ponto de vista (foco), a
variedade de solugdes para os quadros da moldura e a busca de formas inusitadas
que agitam e dinamizam a historia e atraem o leitor”.

Dessa forma, podemos notar que o quadrinista, a fim de evidenciar mais
algumas informagdes do que outras, faz uso de meios expressivos contextuais, que
vao além da simples identificacdo textual, porque a imagem, como elemento
signico, apresenta “informag¢des diversas e carrega outros semas de espaco,
distancia, proporgéo, afastamento, volume e outros mais sdo aprendidos ao mesmo
tempo pelo relacionamento dos diversos componentes” (Ibidem, p. 103-104, grifo
do autor).

Esses outros semas presentes também foram adaptados a partir de algumas
técnicas do cinema, para que eles proporcionassem uma maior dinamicidade aos
quadrinhos ou as cenas quadrinisticas. Na arte audiovisual, ha o ftravelling,
movimento panoramico feito por meio da camera; que nas HQs, sera o recurso
realizado pelo enquadramento dos quadros. Mota e Santos (2000) retratam a
importancia do tipo travelling lateral, a montagem espacial, e a fravelling de diregéo,
a do zoom.

No que diz respeito ao ftravelling lateral, eles esclarecem que ha o
aproveitamento da disposi¢ao sequencial das vinhetas na prancha e assim o espago
de representagdo de uma vinheta tera continuidade na vinheta seguinte. O efeito
provocado por esse recurso se da, normalmente, da esquerda para a direita,
conforme a leitura ocidental, e pode haver a divisdo entre os quadrinhos. Ja o
travelling de direcao € o carater dinamico representado pelo zoom, a funcido de
aproximar ou distanciar os elementos do quadrinho, de acordo com a intengao a ser
obtida pelo autor.

Cagnin (2014) também atrela a essa nogéo a inter-relagcdo da HQ com o
cinema. Entretanto, ele nomeia os planos como sendo “planos pictéricos”, os quais
séo derivados do ponto de vista do leitor, porque “traduzem, na cena da imagem, a
distancia entre o observador e o espago que ele vé na realidade” (CAGNIN, 2010,
p. 106).
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O primeiro plano inclui a cabega da personagem até os ombros.
O plano médio ou aproximado contém uma figura, até o meio do
peito ou até a cintura. E empregado em cenas de didlogos e mostra
detalhadamente a fisionomia para permitir a percepcdo das
expressoes faciais.

O plano americano mostra a figura até aos joelhos.

O plano de conjunto abrange as figuras de corpo inteiro, porém
sem mais espagos acima das cabegas ou abaixo dos pés. O fundo
ou cenario é minimo.

O plano geral ou panordmico é a localizagdo geografica da cena
onde vai se passar a agdo dos quadrinhos, engloba ndo sé as
personagens como também o cenario.

O plano em perspectiva.

O plano plongé € a visao do alto para baixo, para, numa visao
geografica, conhecer e localizar os pontos do espago mostrados na
cena desenhada, como também, as vezes, para mostrar as
personagens apequenadas pela superioridade ou dominio da que
as observa do alto.

O plano contre-plongé, inverso do plongé, focaliza a personagem
ou objetos de baixo para cima. (Ibidem, p. 106-110, grifo do autor)

Destacamos que em um mesmo quadrinho pode haver mais de um plano e
quando isso ocorre, Cagnin (2014) menciona que houve um continuum de plano,
indo de imagens mais proximas do leitor a outras mais distantes. Diante disso,
compreendemos que esses planos visuais tém a finalidade de acrescentar
significagdes para o leitor, porque, cada um, deixa em evidéncia uma informagao da
narrativa. Além desses recursos imagéticos, Cagnin (2014, p. 72) afirma que ha
‘nogdes que podem ser deduzidas da leitura dos quadrinhos pelos diversos
contextos” como o tempo. Entendemos que o todo articulado disposto na narrativa
contribui para esse entendimento.

O autor utiliza de vastidao signica para demarcar o aspecto temporal; se ele
quiser descrever uma agao longa, pode utilizar um maior numero de quadrinhos,
assim o leitor tera a sensacdo de uma duracido maior da acédo. Caso ele queira
reduzir o tempo, pode diminuir a quantidade de quadrinhos utilizados para compor
a cena. Um outro recurso para indicar o transcurso do tempo é o envelhecimento
da personagem em cada quadrinho, o que sugere a indicag&o de tempo transcorrido
na histéria.

Cirne (2000) determina duas instancias para indicar o tempo. Uma se refere
ao tempo na HQ, ou seja, ao tempo extrinseco, o qual é disposto para fazer a leitura
da histéria; e a outra ao da HQ, o tempo infrinseco, que é o proprio tempo da
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historia em si. O tempo extrinseco da HQ, diferentemente de uma peca teatral, ndo
€ determinado com precisao, pois é de carater pessoal. Cirne (2000) explica, que

mesmo sendo pessoal, ndo € completamente subjetivo, porque:

Pode se organizar psicologicamente em fungdo de um dado
agrupamento de imagens (os blocos, enfim) ou mesmo de um
agrupamento de cores (igualmente, agenciadoras de blocos). Os
quadrinhos, por uma exigéncia semidtica, impbem uma leitura
dindmica e simultdnea (CIRNE, 2000. p.150, grifo do autor).

A historia pode comecgar no século XVI e terminar no século XXI, 0 mesmo
personagem pode ser uma crianga no primeiro quadrinho e, no quinto, um idoso,
como também nao ha algo que impossibilite que, no sexto quadrinho, o idoso esteja
sendo representado em sua fase adulta.

Cada narrativa apresenta um tempo determinado, conforme as
possibilidades comentadas por Cagnin (2014) de compreender como o tempo pode
aparecer na linguagem dos quadrinhos: sequéncia de um antes e um depois, época
historica, astronédmica, meteorologica, tempo de narragdo e tempo de leitura. Tal
compreensao é concretizada, principalmente, pelos signos nao verbais, pois eles
caracterizam o cenario, as roupas, a fisionomia dos personagens, por exemplo. O
signo verbal tem a func&o de reforgar a informagéao imageética, porque, apenas, a
formalidade ou a informalidade da linguagem nao determina o momento historico.

O entendimento da HQ também ¢é atribuido aos personagens, responsaveis
por conduzir a agao da historia, porque “funcionam como bussolas na trama: s&o a
referéncia para orientar o leitor sobre o rumo da histéria” (RAMOS, 2009, p. 107).
Portanto, uma boa parte dos elementos da acdo é transmitida pelo rosto e
movimento dos personagens, assim € preciso que essas partes estejam “em
perfeita sintonia com a imagem representada de modo a reforcar o sentido
pretendido. Caso contrario, tera uma contradigdo visual” (/bidem, p. 115).

A forma como a personagem € representada na historia expressa informacéo
ao leitor por tudo que a compde, como a roupa, o cabelo, o formato do rosto, o
tamanho do corpo, a postura, os minimos detalhes sdo fundamentais para que as
personagens sejam, de fato, a bussola da narrativa, visto que tudo isso € signo
visual. Ramos (2009) afirma, que juntamente a isso, o quadrinista, ao desenhar o
personagem, além de trabalhar com a estética corporal, trabalha com os padrdes
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de referéncia de personalidade, que seriam compartilhados com o leitor e funcionam
como indicadores para o entendimento da historia.

Assim como o rosto dos seres humanos, o rosto dos personagens tem uma
significacdo em virtude das expressdes faciais, porque esse recurso retrata a
identidade dos que compdem a cena e externa os sentimentos e as emocgdes

momentaneas, segundo Cagnin (2014, p. 116).

A experiéncia quotidiana ja fornece uma escala empirica de tragos
fisionémicos significativos dos estados emocionais e das definicbes
de personalidade. Nos quadrinhos também as expressdes faciais
definem o carater, o tipo das personagens e também exteriorizam,
no transcorrer da narragdo, os seus sentimentos e emocdes
momentaneas.

Como o autor tem a liberdade para expressar os personagens, ele pode
produzir um arsenal de expressdes que representem variados sentimentos. Dessa
forma, pelo intermédio da jungédo das expressdes fisionémicas, dos gestos e da
postura da personagem, o desenhista “alcanga o equilibrio das formas, a atencéo e
o interesse do leitor, evitando os efeitos secundarios que possam perturbar-lhes o
significado” (/bidem).

Outro recurso utilizado para representar as personagens, conforme Cagnin
(2014), é a partir de uma certa correspondéncia com a realidade, pois alguns
quadrinistas optam por utilizar o bico de pena ou pincel para desenhar diante de
modelos reais ou de fotografias. Tal representagao da realidade pode ser produzida
a partir de fotos, de acordo com Cagnin (2014).

Com os recursos de programas de computador, também, os autores podem
fazer com que as fotos fiquem com aparéncias de desenhos de HQ. Todavia, ha
uma diferenga entre o desenho e a fotografia, visto que os elementos que dependem
do repertorio sociocultural, dos conhecimentos, das lembrancas, das circunstancias
do momento do leitor, segundo Cagnin (2014), sdo colocados intencionalmente pelo
quadrinista, o que n&o acontece com o fotografo, pois ele “apresenta somente o que
pode captar com a cémera fotografica, pouco pode interferir no instrumento
mecanico. Talvez, hoje, com a camera digital, possa dispor de maiores recursos”
(Ibidem, p.114). Por fim, o desenhista por conhecer uma série de recursos
composicionais das cenas, tende a perpassar os significados denotativos e
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conotativos, pois ele é o “artista [que] escolhe, ndo a imagem que significa o
momento, mas o momento que faz a imagem” (Ibidem).

Ademais, podemos dizer que “de modo bastante peculiar, a narrativa
quadrinizada pde em jogo uma rede social de personagens interagindo de modo a
dar conta dos movimentos”, conforme Mendonga (2010, p. 163). Em virtude disso,
temos como umas das justificativas dos artistas contemporaneos imprimirem
movimentagdo a cena é usando, cada vez mais, as expressdes corporais, porque
“a imagem, ainda que imével, deve retratar os momentos da agao, especialmente
quando caricatos nas infinitas variantes de um tema quase unico, o da luta do bem
contra o mal” (/bidem, p. 126).

Portanto, “a solugdo encontrada foi a de exagerar os gestos e realgar a
funcdo narrativa da imagem” (/bidem). Os gestos produzidos pelos personagens
também possibilitam o dinamismo a narrativa, além de retratar um determinado
acontecimento numa conversa natural e, até mesmo, real. No instante em que as
personagens interagem face a face, é outro momento no qual o leitor imagina a
acao, e a dinamicidade dos quadrinhos é ativada, pois o dialogo permite uma
interacéo pelo intermédio de uma movimentagéo entre os falantes.

Nesse processo de dinamicidade com o intuito de atribuir inumeros
significados a narrativa, as cores tém uma grande contribui¢gao para o entendimento
da HQ, porque sugerem sentidos. Esse recurso se aprimora desde as primeiras
publicagdes dos quadrinhos nos jornais, os quais utilizavam as cores primarias,
vermelho, azul e verde, e as possiveis combinacdes existentes entre elas. Nos dias
de hoje, com o desenvolvimento dos aparelhos digitais, as produgdes passaram a
ser coloridas no computador. Por conta disso, “ha um rol enorme de tonalidades
possiveis, 0 que traz duas consequéncias imediatas: uma mudancga estética do
produto e um novo volume de informacgdes visuais a ser trabalhado pelos artistas e
interpretado pelos leitores” (RAMOS, 2009, p. 84).

Vale destacarmos que as cores também podem ser empregadas para
desempenhar a fungdo de indice. A esse respeito, Cagnin (2014, p. 71, grifo do
autor) exemplifica dizendo que:

o azul servindo de fundo a figura da lua passa a representar o céu
e significar a noite. Uma vez indicada a ideia de tempo, os autores
costumam deixar de usar a cor nos quadrinhos seguintes, ou para
nao afirmar todas as vezes que é noite (redundancia), ou para evitar
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a monotonia de uma pagina inteira com quadrinhos da mesma cor.
Na maioria das vezes, a cor de fundo, especialmente em revistinhas
infantis, € apenas elemento decorativo, sem um significado. Serve
apenas para tornar, talvez, mais atraente.

Ramos (2009) ainda acrescenta a ideia de que ha uma série de informacgdes
nos quadrinhos que sao transmitidas por meio de signos plasticos, indicadores de
cor, 0 que caracteriza algum personagem ou espago. Prova disso é a cor
representativa do incrivel Hulk, verde; e o uniforme do capitdo América, que faz
referéncia as cores da bandeira dos Estados Unidos. Miguel Falcdo (2010) ao criar
a obra Morte e Vida Severina em Quadrinhos se baseando no auto pernambucano
de Jodo Cabral de Melo de Neto, utiliza o preto e o branco para retratar a dificil vida
no Nordeste.

Isso nos mostra que a HQ é constituida na relagdo da histéria com a
sociedade, o que possibilita que os sujeitos sociais possam emprega-la em
determinado contexto para expressar sua ideologia e orientar seu discurso
mediante os seus interlocutores. Em vista disso, o discurso quadrinistico é usado
para expressar as necessidades comunicativas sociais a partir do século XIX e se
faz presente até os dias de hoje nas mais variadas condigdes sociais.

Destinada a diversos tipos de publico e propédsitos, a HQ € amplamente utilizada
no mundo, e mostra-se um meio eficaz de manifestar o pensamento, a crenca, a
cultura, os valores e os comportamentos do homem contemporaneo. Isso € possivel
porque a ideologia € um sistema de ideias, simbolos, critérios e atitudes que fazem
sentido entre si, e € através dos sistemas linguisticos construidos socialmente pelos
quais se elabora o significado e a representacgéo ideoldgica de uma cultura.

Em Lusiadas 2500, esses recursos signicos s&o de extrema importéncia para
a compreensdo da obra, da mesma maneira que o entendimento dos signos verbais.
Levando isso em consideragao, na segao seguinte, abordaremos estes signos, com

o intuito de explicarmos como eles contribuem para o desenvolvimento da narrativa.
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3 NAVEGANDO TEORIA DIALOGICA

3.1 Da interagao discursiva

Inicialmente, o ser humano utilizou gestos, alguns ruidos e desenhos
impressos nas cavernas e em outros lugares. Em virtude disso, algumas mudancgas
anatédmicas foram acontecendo e o aparelho fonador foi se desenvolvendo, o que
possibilitou a produgéo da fala. De acordo com Vol6chinov (2013), esses primeiros
componentes da linguagem sonora humana, bem como os da arte, foram elementos
de um processo de trabalho, que estavam ligados a necessidades econbmicas e
representavam o resultado da organizagao produtiva da sociedade.

Consequentemente, foi percebido que era possivel representar as palavras
por meio de desenhos e que essa criagao poderia representar tanto os sons quanto
facilitar ainda mais a disseminagao das informacgdes, surgindo, assim, a escrita. Tal
fato determina a divisdo entre a Pré-histéria e a Historia, ou seja, periodo antes e
depois da escrita.

Nomear o que estava ao redor do homem era uma forma de colocar ordem
e organizar o meio social. Isso pode ser reforcado na afirmacédo de Volochinov
(2013, p.138), de que “os primeiros objetos que tiveram uma designacao verbal
foram, evidentemente, os que estavam mais proximos a atividade econémica do
homem”. Esse estagio permitiu que o ser humano evoluisse da escrita do nome de
objetos a juncéo das palavras em frases.

Toda essa evolugdo demonstra que bastou que ‘o homem tivesse tido a
necessidade, empurrado pelas exigéncias econOmicas, de compreender, de
explicar-se”, para que a linguagem acompanhasse o seu desenvolvimento (ibidem).
Assim, podemos perceber que a linguagem nao foi uma simples inspiragdo, ou uma
construcéo realizada por um unico individuo, ou algo que caiu do céu, mas “é
produto da atividade coletiva e reflete em todos os seus elementos tanto a
organizagdo econémica como a sociopolitica da sociedade que a gerou” (Ibidem,
p.141, grifo do autor).

Para que a linguagem pudesse organizar a vida da sociedade, deveria haver

uma minima coordenagdo da acdo realizada e dos interlocutores que dela
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participam. Nesse sentido, a comunicagdo verbal seria efetivada quando o
significado da agéao feita pelo homem fosse entendido pelo seu interlocutor. Além
disso, o interlocutor deve saber “estabelecer — gragas a experiéncia precedente — a
relagdo necessaria entre esse movimento e o objeto ou acontecimento em cujo lugar
ele é empregado” (Ibidem, p.142).

Diante disso, a linguagem verbal, entendida tanto como atividade quanto
forma de acao, promove a interacao discursiva entre as pessoas, que, unidas por
essa caracteristica inerentemente humana, tornam-se cumplices e agentes ativas
desse grande dialogo social. Tal didlogo é parte integrante de uma discusséo
ideolégica pelo fato de responder a algo, refutar, confirmar, antecipar respostas,
entre outras acdes discursivas, resultando, assim, num discurso “coletivo”. Esse
discurso, que sai da ordem do individual para o espago coletivo, justifica a fungao
social da linguagem, cuja esséncia se detém na relagédo dindmica entre o locutor e
o interlocutor.

Em consonancia com o explicitado, Volochinov (2017) defende a concepgao
de que, para se pensar no homem, € necessario estar inserido em relagdes que o
envolvam com outros. A relagdo do eu com o outro € indispensavel para a
construcéo de posicionamentos sociais e valores do sujeito. Assim, a alteridade € a
condicao da identidade, pois os outros constroem dialogicamente e o eu se modifica

em um outro de novo, como podemos ver na cena representada na figura 16.

A < SRy
Almirante, uma corrente . Ordene ao sensitivo |
| quéntica desconhecida psidnico para tragar | /
impede que sigamos pela uma rota
rota pretendida. ; alternativa.

Figura 16 - Cena da pagina XLI.

7

Diante dessa cena, a fala do emissor, do marinheiro, € influenciada pelo

ponto de vista do interlocutor, de Vasco da Gama, e da sociedade na qual estao
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inseridos. Por isso, o marinheiro ndo poderia ter dado essa informacéo para outro
membro da tripulagdo, pois o almirante € quem poderia resolver o problema. Essa
forma de entender a linguagem constroi a imagem do homem em um processo de
interagcdo discursiva, em que o eu se vé e se reconhece através do outro. Como
postula Voléchinov (2017, p. 216),

o enunciado como tal € em sua completude um produto da interacao
social, tanto a mais proxima, determinada pela situagdo da fala,
quanto a mais distante, definida por todo o conjunto das condi¢des
dessa coletividade falante.

Por esse prisma, o dialogo constitui a forma mais importante da interagéo
discursiva e ndo deve ser compreendido apenas como uma comunicag¢ao verbal
dita em voz alta entre pessoas que estejam face a face, mas sim como “qualquer
comunicacgao verbal, qualquer interacao verbal”, que “se desenvolve sob a forma de
intercambio de enunciagbes” (Ibidem, p.163, grifo do autor), no momento em que
0s personagens interagem face a face € a hora em que o leitor imagina a acéo da
cena, pois a conversa requer essa interacdo por meio de uma movimentacéo entre
os falantes. Dessa forma, os gestos realizados pelos personagens, como podemos
ver na figura 16, possibilitam a concretizagdo de uma das finalidades propostas pela
arte sequencial: retratar um determinado acontecimento ou historia por uma
conversa natural e, até mesmo, real, conforme Cagnin (2014).

Do mesmo modo que “a percepgao visual do interlocutor implica que se
percebam suas expressoes, seus gestos, todos 0s seus movimentos corporais”, 0s
personagens necessitam ter o “conhecimento” dessa percepg¢do, a fim de um
compreender o outro personagem durante o dialogo e seus discursos serem mais
eficientes para a compreenséo do leitor (JAKUBINSKIJ, 2015, p. 67). Comprovamos
isso quando em um quadrinho a fala de um personagem, que se encontra do lado
direito, so é possivel ser dita dependendo do que o outro personagem, que esta do
lado esquerdo, fale e expresse seus gestos e movimentos corporais, exatamente o
que ocorre com Vasco da Gama na figura 16.

“Falamos instintivamente um olhando para o outro. Ha uma necessidade de
ver o outro durante a troca conversacional e de assim utilizar todas as possibilidades
da compreensao”. Diante disso, devemos compreender que “as mimicas e 0s

gestos ndo sdo estranhos, acessorios, ocasionais em uma conversa, mas, ao
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contrario, sdo, digamos assim, constitutivos” (/bidem, p. 69). No momento da
interacdo entre os personagens, a percepcao dos gestos transparece ao leitor
“interesse ou desinteresse, de atencao ou desatencéo, de entusiasmos ou de tédio”,
o que “desempenha um papel de primeira importancia, porque isso determina o grau
de intensidade da fala, facilita as associagbes, ajuda a encontrar as expressoes
necessarias e oportunas” (/bidem).

Levando isso em consideragdo, o contexto social € imprescindivel para a
construgcédo do discurso. O dialogo é uma relagdo discursiva que ocorre entre 0s
interlocutores, situada em um determinado contexto historico e compartilhada
socialmente, ou seja, que € realizada em um tempo e em um local especifico. Diante
disso, Voléchinov (2017) diz que o contexto mais amplo e a situagdo social
determinam as formas usadas no enunciado, ou seja, “ndo € a vivéncia que organiza
a expressao, mas, ao contrario, a expressédo organiza a vivéncia, dando-lhe sua
primeira forma e definindo a sua diregcdo” (VOLOCHINOV, 2017, p. 204). Por isso,
um mesmo enunciado proferido em contextos diferentes ndo tem a mesma
significacao, pois sua valoragao se modifica de acordo com o0 momento em que ele
€ enunciado.

Dessa forma, o processo de interagcao € constituido na e pela comunicagao,
por isso nos deparamos com manifestagdes reais e objetivas da lingua. Logo, a
linguagem é a exteriorizagado de um discurso em relagc&o ao outro, inserido em um
contexto social, cultural e histérico e em um momento unico e irrepetivel. Por essa
razao, ele so existe no plano da realidade, ou seja, inserido em um contexto social,
no qual os locutores apresentam um horizonte social bem definido, pensado e
dirigido a um auditério social também definido, segundo Voléchinov (2017).

Nesse sentido, também consideramos Lusiadas 2500 como um enunciado
unico e irrepetivel, pois € propagada em condi¢des especificas de interagao e assim
€ utilizada para expressar uma determinada posi¢ao social. Por isso, esse texto
literario apresenta conteudo tematico, estilo e, sobretudo, construgdo composicional
que sao inerentes as condicdes especificas e aos propodsitos de cada contexto,
determinando, assim, o carater dinamico desse tipo de enunciado.

A comunicacgao, desse modo, é tida como a realizagao tangivel da interagéo
discursiva, pois, no discurso oral, entende-se que a palavra é o meio pelo qual um

ser se relaciona com o outro. Isso quer dizer que toda expressao linguistica “é
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sempre orientada para o outro, até um ouvinte, inclusive quando este ndo existe
como pessoa real” (VOLOCHINOV, 2013, p.157, grifo do autor).
De acordo com Faraco (2009, p. 66), para que essa interagao discursiva haja
e seja concretizada:
€ preciso que qualquer material linguistico (ou de qualquer outra
materialidade semiotica) tenha entrado na esfera do discurso, tenha
sido transformado num enunciado, tenha fixado a posicdo de um
sujeito social. SO assim é possivel responder (em sentido amplo e
ndo apenas empirico do termo), isto é, fazer réplicas ao dito,

confrontar posicdes, dar acolhida fervorosa a palavra do outro,
confirma-la ou rejeita-la, buscar-lhe um sentido profundo, amplia-la.

Dentro dessa dtica, Volochinov (2017) postula ser através do material
linguistico, a palavra, ou melhor, o signo linguistico, que a interagédo é concretizada
e a ideologia € perpassada discursivamente. A concretizagdo desse discurso é o
produto ideoldgico, o qual faz parte de uma realidade para o outro, além de refletir
e refratar essa mesma realidade. O dialogismo pressupde que a producdo dos
sentidos ocorre nos usos concretos das palavras e na circulagado delas de uma
esfera a outra, de um contexto a outro, de um grupo social a outro, de uma época a
outra e assim por diante, segundo Bakhtin (2003).

Como a ideologia € algo inerente a toda e qualquer sociedade, os seres
humanos expressam suas convicgdes, crengas, para se verem inseridos no mundo,
porque a ideologia € uma agado que move o pensamento. Ela tem como fungéo dar
aos membros de uma sociedade uma explicagado racional para as diferencas
sociais, politicas e culturais, com o intuito de lhes fornecer o sentimento da
identidade social. Por meio dela, as pessoas constituem sua visdo de mundo.
Portanto, a produgdo de Cavalcanti (2006) € reflexo do seu tempo, e ela sera
retratada numa linguagem em que se constroem as culturas humanas, ou seja, em
que se constroem as narrativas e os discursos ideoldgicos que orientam as agdes
dos seres.

O discurso € permeado por inumeros posicionamentos, 0s quais
representam diversos meios sociais conforme a valoragdo apreciativa dos grupos
sociais, consequentemente, os signos apresentam valoragdes diferentes. Como faz
parte da esséncia do signo ser o elemento com a competéncia de conceber o fator
sécio historico do discurso, o conhecimento do discurso sé existira através de
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signos, pois tudo que é ideoldgico € um signo. Isso quer dizer que “onde ha signo
também ha ideologia” (VOLOCHINOV, 2017, p. 93).

Diante disso, compreendemos que a refragao € um processo fundamental na
concepgao do signo para a Teoria Dialogica do Discurso, até porque é impossivel
significar sem haver refragdo, ja que as significagbes sdo constituidas na

dinamicidade da vida social.

Em outras palavras, a refragdo € o modo como se escrevem nos
signos a diversidade e as contradi¢des das experiéncias histéricas
dos grupos humanos. Sendo essas experiéncias multiplas e
heterogéneas, os signos néo podem ser unicos (monossénicos); s6
podem ser plurivocos (multissémicos). A plurivocidade (o carater
multissémico) é a condigcdo de funcionamento dos signos nas
sociedades humanas. E isso ndo porque eles sejam
intrinsecamente ambiguos, mas fundamentalmente porque significa
deslizando entre multiplos quadros semanticos socioldgicos (e nao
com base numa semantica unica e universal) (FARACO, 2009, p.
51).

Para compreendermos a relagéo existente entre o signo e a ideologia, iremos

abordar esses aspectos na sess&o seguinte.

3.3 Do signo ideoldgico

Volochinov (2017, p. 91) esclarece que o produto ideoldgico, “seja ele um
corpo fisico, um instrumento de produgado ou um produto de consumo” € tanto “uma
parte da realidade natural e social” quanto algo que “reflete e refrata outra realidade
que se encontra fora de seus limites”. Diante disso, ele afirma que o signo revela a
expressao signica ideoldgica. Por isso, qualquer meio material tem a possibilidade
de ser percebido como uma representagdo mental de algo, o que se configura em
uma “imagem artistico-simbdlica”.

Assim, segundo Medviédev (2016), os objetos materiais fazem parte da
realidade que rodeiam o ser humano e eles sédo constituidos em forma de produtos
da criacdo ideoldgica, que podem ser, por exemplo, obras de arte, trabalhos
cientificos, simbolos e cerimbnias religiosas. Ele ainda completa que a esses

produtos € inerente o significado, o sentido e o valor interno.
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De acordo com os referidos estudiosos, 0 signo sozinho so vale por si proprio
e por isso ndao pode ser definido como de natureza ideoldgica, pelo fato de néo
significar nada e coincidir inteiramente com sua propria natureza. Entretanto, um
instrumento e qualquer produto de consumo podem ser modificados em signos
ideologicos. Nesse sentido, por exemplo, a foice e o martelo sozinhos n&o tém
significados ideoldgicos, todavia, unidos no mesmo contexto simbolizam o emblema
da Unido Soviética, os quais se tornam instrumentos de produgdo puramente
ideologicos. Também, € perceptivel notar que € isso 0 que sugere o p&o e o vinho
que se tornam simbolos religiosos, “no entanto, o produto de consumo por si s6 hao
é um signo” (VOLOCHINOV, 2017, p. 93).

Vale ressaltar que o sinal € um objeto internamente imével e unitario que, na
verdade, nao substitui, reflete ou refrata nada, mas é simplesmente um meio técnico
através do qual se aponta para algum objeto (definido e imdvel) ou para alguma
acao (também definida e imovel). O sinal jamais deve ser relacionado a area do
ideologico; ele é parte do universo dos objetos técnicos e dos instrumentos de
producdo de sentido amplo dessa palavra (VOLOCHINOV, 2017, p. 178).

Na cena representada na figura 17, a langa, o escudo, o homem, o batel e a
arvore s6 vao ter sentido no contexto. Assim, a langa passa a significar uma arma
e 0 escudo um instrumento de defesa utilizado pelo soldado mouro que esta
preparado para lutar contra o inimigo, os portugueses; o batel representa os
lusitanos, que estdo navegando em busca de encontrar o caminho para as indias;

e a arvore pela configuragdo do tronco e pelas cores caracterizam o futuro.

E mais também mandado tinha a terra,/De antes, pelo piloto necessario,/E foi-lhe
respondido em som de guerra,/Caso do que cuidava mui contrario./Por isto, e porque

sabe quanto erra/Quem se cré de seu pérfido adversério,/Apercebido vai como
podia,/Em trés batéis somente que trazia.

Figura 17 - Cena da pagina XXXVI.
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Com isso, entendemos que um sinal grafico por si s6 nao significa nada e
nao coincide inteiramente com sua prépria natureza, nao determinando, assim, a
ideologia de sua representagcdo. No entanto, quando esse sinal € constituido em
forma de signo, ha a fungdo de desempenhar este ou aquele papel na produgéo, a
fim de refletir e refratar uma realidade a partir da representagdo de alguma coisa.

Levando em consideragao que esses sinais fazem parte “do mundo dos
objetos técnicos”, podemos fazer uma analogia desse pensamento com a
constituicdo do recurso imagético da histéria em quadrinhos no que se refere aos
meios expressivos graficos, os quais, segundo Cagnin (2014) s&o os elementos
minimos dos desenhos: ponto, linha, hachura e chapado e que, portanto, também
sao as partes constituintes técnicas dos desenhos.

Em consonancia com o discurso de Vol6chinov (2017), entendemos que tais
elementos ndo podem ser tomados, pura e simplesmente, como unidades
significativas ou representativas, pois nada significa. Diante disso, Cagnin (2014,
p.78, grifos do autor) afirma que eles s6:

Passam a ser significantes apenas no conjunto realizado na figura.
No contexto interno € que um simples ponto ou trago ou massa pode
representar alguma coisa, porque sé entdo passa também a ser
figura, em vista da sua correlagao e fungdo composicional.

Portanto, “os pontos, tragos e hachuras tornam-se significante quando
representam alguma coisa a medida que exercem uma fungdo em casos concretos”
(CAGNIN, 2014, p.80). Nessa perspectiva, a imagem € uma figura constituida com
alguma semelhanga com o objeto a que se refere e representa, visto que foi feita e
admitida por consenso para representar um determinado ser. No campo da criagao,
Cavalcanti, para produzir Lusiadas 2500, necessitou utilizar uma gama de
fenbmenos ideoldgicos para comunicar o contexto futurista, o que caracteriza o uso
de varios signos. Assim, temos uma narrativa sequencial composta de
“‘multissignos”.

“As concepgdes de mundo, as crengas e mesmo os estados de espirito e
ideologicos também ndo existem no interior, nas cabegas, nas ‘almas’ das pessoas’.
Esses produtos se tornam apenas realidade ideoldgica “quando realizados nas

palavras, nas ag¢des, na roupa, nas maneiras, nas organizagdes das pessoas e dos
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objetos, em uma palavra, em algum material em forma de um signo determinado”
(MEDVIEDEV, 2016, p. 48-49).

E possivel ainda atribuir ao instrumento de producdo uma forma artistica
acabada, de modo que esse ornamento artistico estara em harmonia com a utilidade
produtiva do instrumento. Nesse caso, havera uma espécie de aproximagao maxima
entre o signo e o instrumento de produgéo, quase uma fusdo (VOLOCHINOV, 2017,
p. 92).

Medviédev (2016) afirma que é essa plurivaléncia dos signos “que da
dinamicidade ao universo das significagdes, na medida em que as muitas verdades
sociais se encontram e se confrontam no mesmo material semiético e no mesmo
signo”. O material semiético pode ser o mesmo, mas sua significagdo no ato social
concreto de enunciacdo, depende da voz em que esta ancorado, sera diferente.
Isso faz da semiose humana uma relagdo aberta e infinita (FARACO, 2009, p. 51).

O “significado ideal” de cada produto ideoldgico esta no “material ideologico
disponivel e objetivo, na palavra, no som, no gesto, na combinagdo das massas,
das linhas, das cores, dos corpos vivos, e assim por diante” (MEDVIEDEV, 2016, p.
50). Portanto, “cada produto ideoldgico (ideologema) € a parte da realidade social e
material que circunda o homem, € um momento do horizonte ideoldgico
materializado” (/bidem).

O meio ideoldgico € o que permeia o homem social e € constituido pelos
fendbmenos ideologicos e “objetos-signos” das diversas naturezas,” tipos e
categorias: de palavras realizadas nas suas mais diversas formas, pronunciadas,
escritas e outras; de afirmagdes cientificas; de simbolos e crengas religiosas; de
obras de arte, e assim por diante” (lbidem, p. 56). Assim, o ideologema se torna
realidade “somente quando realizado nas palavras, nas acgdes, na roupa, nas
maneiras, nas organizagdes das pessoas e dos objetos, em uma palavra, em algum
material em forma de um signo determinado (MEDVIEDEV, 2016, p. 48-49).

Essa especificagdo dada por Medviédev (2016) é mais uma justificativapara
determinarmos que o signo imagético também constitui um discurso. Por conta
disso, podemos utilizar a ponte tedrica que caracteriza a palavra como signo e
relacionar tal apontamento ao uso do signo imagético como meio formador de
discurso. Podemos interligar isso a compreensdo dos signos constituintes da

encenacéo futurista, porque apenas com o entendimento da realidade que circunda
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0s personagens € que os leitores podem compreender o motivo de tal discurso, de
tal comportamento, de tal vestimenta e em tal organizagéo social, por exemplo.

Nesse sentido, Lusiadas 2500 resulta em um produto da ideologia, porque
apresenta uma caracteristica inerente que ultrapassa as barreiras do
entretenimento, a da fung&o social, por refletir e refratar a realidade social. Essa
realidade pode ser relacionada aos personagens envolvidos, ao espago no qual
ocorre a narragado e ao proprio conteudo da historia. Isso possibilita que a
encenacdo futurista represente e documente discursivamente um determinado
contexto social, pois os personagens proferem uma multiplicidade de vozes
socioideoldgicas, as quais s&o podem ser identificadas mediante o contexto social.

Em decorréncia desse ideal da realidade materializado no texto ficticio, os
personagens serviram de inspiragdo para as pessoas praticarem atitudes parecidas
com as deles, em prol do livramento de algum problema sofrido pela sociedade.
Diante disso, fica perceptivel que os quadrinhos demonstram uma realidade social
reproduzida pela unido da linguagem verbal com a ndo verbal e de outros recursos
passiveis de sentido. Desse modo, uma leitura que aparentemente tem apenas o
proposito do entretenimento pode propiciar uma visdo critica da sociedade e
daqueles que habitam nela. Em virtude disso, Lusiadas 2500 é considerada como
produto historico e cultural de carater interativo e dialdgico.

Temos que destacar que, nas diversas esferas ideoldgicas da sociedade,
cada campo da criacdo tem sua propria forma de se orientar na realidade e de
refrata-la. Isso ocorre porque no interior delas esta presente “a imagem artistica, o
simbolo religioso, a formula cientifica, a norma juridica e assim por diante”, em
virtude de cada meio apresentar “sua funcao especifica na unidade da vida social”
(VOLOCHINOV, 2017, p. 94).

Tal fato nos leva a notar que Volochinov deixa claro que os signos séo
objetos unicos e materiais e que os fendmenos da natureza, os objetos tecnoldgicos
ou os produtos de consumo podem se tornar um signo, porém, neste caso, ele
apresentara um significado que transcende os limites de sua existéncia particular.
Sendo assim, “o signo n&o é somente uma parte da realidade, mas também reflete
e refrata uma outra realidade, sendo por isso mesmo capaz de distorcé-la, ser-lhe
fiel, percebé-la de um ponto de vista especifico e assim por diante” (/bidem, p. 93).

Assim, precisamos considerar que, conforme Voléchinov (2017), esses

fendbmenos séo os signos, os quais sao um reflexo da realidade e uma parte material
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dela, por esse motivo é algo do mundo externo. Tanto ele mesmo quanto todos os
efeitos por ele produzidos, ou seja, aquelas relagbes, aqueles movimentos e
aqueles novos signos que ele gera no meio social circundante ocorrem na
experiéncia externa.

No que diz respeito aos possiveis materiais signicos, Volochinov (/bidem, p.
94) informa que eles podem ser expressos “no som, na massa fisica, na cor, no
movimento do corpo e assim por diante”, o que nos serve de subsidio para
relacionar esse postulado com os recursos ndo verbais utilizados para constituir o
género discursivo historia em quadrinhos. Como ja sabemos, por meio da analise
da cor, o leitor pode ter determinado conhecimento, assim como pelo movimento do
corpo do personagem, do som representado pelo baldo e assim por diante.

“Todos os discursos verbais estao correlacionados, é claro, com outros tipos
de manifestacdo e interagdo por meio de signos: com a expressdo facial, a
gesticulagdo, os atos convencionais e assim por diante” (Ibidem, p. 107). Diante
disso, compreendemos que Voléchinov, mais uma vez, vé outras formas do signo
ser materializado. Isso contribui para analisarmos que a expressao facial e a
gesticulagdo dos personagens, em Lusiadas 2500, sao formas concretas de
significacao ideolodgica.

Dessa maneira, podemos dizer que tanto os elementos verbais quanto os
nao verbais presentes na HQ também sao signos, pois como “tudo o que é
ideologico possui significagdo signica”, os recursos utilizados para constituir a
encenacédo futurista s&o signos por serem objetos unicos e materiais, além de
representarem algo fora deles (/bidem, p. 93). Assim como ocorre com O
instrumento e qualquer produto de consumo, em que o signo sozinho nao dispde de
um sentido social, os elementos constituintes de Lusiadas 2500 isolados de um
horizonte social também n&o expressam significado ideoldgico.

Logo, o carater ideoldgico do signo € expresso em um material especifico
que é criado pelos sujeitos organizados socialmente, pois, é dessa forma que o
signo pode se formar entre eles e, consequentemente, comunicar algo. Apenas 0s
objetos signicos que obtiverem uma valoragdo se tornardo meios comunicativos.
Para que esse processo ocorra, € preciso 0 esse objeto, “independentemente do
tipo da sua realidade, entre no horizonte social de um grupo e provoque uma reagao
ideoldgica signica” (VOLOCHINOV, 2017, p. 110).
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Desse modo, ndo interessa 0 que esse meio material significa, porque o
importante é que ele é parte objetiva e presente do contexto social, porque ndo ha
significado fora da relacdo social de compreensdo. Isso esclarece que “a
comunicagao € aquele meio no qual um fendbmeno ideoldgico adquire, pela primeira
vez, sua existéncia especifica, significado ideologico, seu carater de signo”
(MEDVIEDEYV, 2016, p. 50). Assim, o objeto ideoldgico representa a fungéo social
de cada enunciado concreto, ja que o género faz parte das relagbes sociais € nao
€ um meio utilizado por um unico ser humano. A fim de explicitarmos essa relagao,
na secgao seguinte abordaremos as relagdes dialdgicas como forma de orientagéo

discursiva.

3.2 Das relacoes dialégicas

O propésito comunicativo como uma realidade essencial da lingua é
tido pelo intermédio da acédo de falar ndo apenas para o outro mas também em
relaggo ao outro. O interlocutor, ao compreender o discurso, toma
concomitantemente uma posig¢ao ativa de resposta em relagdo ao locutor. Assim,
todo entendimento discursivo apresenta a caracteristica inata da resposta, ja que
todo discurso € a resposta do outro, isto €, todo enunciado esta presente em textos
anteriores, os quais sao reconstituidos no dialogo presente, que ja € o alicerce para

as possiveis respostas do outro.

A relacdo com a palavra do outro difere essencialmente da relagao
com o objeto, mas ela sempre acompanha esse objeto. O enunciado
€ um elo na cadeia da comunicacdo discursiva e ndo pode ser
separado dos elos precedentes que o determinam tanto fora quanto
dentro, gerando nele atitudes responsivas diretas e ressonéncias
dialégicas. (BAKHTIN, 2015a, p. 62)

Nesse viés, 0 nosso enunciado se constitui a partir da interagdo e da luta com
as ideias dos outros, por isso ele é repleto de tonalidades dialdgicas. Logo, “o
discurso do outro tem uma dupla expressao: a sua, isto €, a alheia, e a expressao
do enunciado que acolheu esse discurso” (lbidem, p. 60). Dessa maneira, o
enunciado esta associado a um ambiente de interagdo com o outro e a uma
construgao discursiva que envolve o interesse dos interlocutores.

Em razao disso, precisamos destacar que:
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Qualquer que seja o objeto do discurso do falante, ele ndo se torna
objeto do discurso em um enunciado pela primeira vez, e um
determinado falante ndo é o primeiro a falar sobre ele. O objeto, por
assim dizer, ja esta ressalvado, contestado, elucidado e avaliado de
diferentes pontos de vista, visbes de mundo, correntes. O falante
ndo € um Ad&o biblico, so relacionado com objetos virgens ainda
ndo nomeados aos quais da nome pela primeira vez. (BAKHTIN,
2015a, p. 61).

E nessa perspectiva que Voldchinov (2017) e Bakhtin (2015a) definem o
carater dialogico como principio da linguagem. Em razdo de o dialogismo ser a
atitude propicia para caracterizar a originalidade, pluralidade e complexidade das
nossas relagdes/interacbes, a ele esta atrelada a condicdo de sentido. Como,
durante a vida, estamos inseridos em diversos contextos, apreendemos varias
informagdes e nos constituimos discursivamente, por conseguinte, nossa realidade
social é formada e nossas inter-relagdes ideoldgicas sdo arquitetadas com o outro
pela interagdo das vozes sociais. Isso é justificado pela ideia de que, como o
discurso ndo € de natureza individual, ele é construido por pelo menos dois
interlocutores, os quais mantém relagdes com outros discursos e constituem as
relagdes dialogicas.

Levando em consideracdo esse entendimento, podemos dizer que a
linguagem quadrinistica é dialdgica, ja que sempre é constituida pela retomada
enunciados ja ditos, os quais proporcionam a interagdo entre o locutor e o
interlocutor, numa compreensao ativa. Em vista de todo o enunciado ser carregado
de varias atitudes responsivas a outros enunciados de um dado campo da
comunicacgao discursiva, em Lusiadas 2500 podemos considerar que o discurso de
Cavalcanti é uma resposta ativa ao de Camodes, s6 que de maneira retardada, em
razao de ter transpassado a epopeia para um HQ, aproximadamente, cinco séculos

depois.

Além disso, como o falante ndo é um Adao biblico, Lusiadas 2500, para se
constituir como enunciado concreto, esta alicercado no discurso anterior proferido
em Os Lusiadas. Dessa forma, a HQ é concebida como um enunciado n&do como
unidade da lingua, mas como unidade de interagdo social, a qual ainda serve de
base para possiveis respostas a outros discursos, gerando neles atitudes

responsivas diretas e ressonancias dialdgicas.
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Em razao de todo enunciado passar a ter uma absorcao e transformagao de
um outro enunciado, o discurso é o meio que integra ndo s6 as condigdes de
comunicagdo, mas também as condigdes de estruturas sociais. Isso nos leva a
entender que Camdes, ao escolher o género epopeia para materializar o seu
discurso, escolhe-o por ser, na época, um texto de prestigio social, que visa
homenagear os herdis e seus feitos, nesse caso, o povo portugués. Tal situagéo
ocorre também com Cavalcanti (2006), que escolhe o enunciado concreto em
decorréncia do publico-alvo infantojuvenil, que pretende alcangar, e do contexto
futurista, que sua obra retrata, uma vez que é o destinatario que determina o género.
Por conta disso, o género que comporta sua expectativa é a histéria em quadrinhos,
numa performance de encenagao futurista, o que nos permite dizer que o leitor se

insere e é inserido no discurso.

As relagbes dialégicas — fendmeno bem mais amplo do que as
relagbes entre as réplicas do didlogo  expresso
composicionalmente — sdo um fendmeno quase universal, que
penetra toda a linguagem humana e todas as relagdes e
manifesta¢des da vida humana, em suma, tudo o que tem sentido
e importancia (BAKHTIN, 2015a, p. 47).

Assim, conforme a teoria bakhtiniana, o mundo é plural e pleno de relagdes
ideoldgicas. Em vista disso, podemos dizer que o discurso é o meio que integra n&o
s6 as condi¢gdes de comunicagao, mas também as condi¢cdes de estruturas sociais.
O enunciado é elaborado, tendo em vista o interlocutor e o contexto de propagacéo,

a fim de o significado real da palavra ser construido no momento da interagao.

Entretanto, as ideias de que na palavra se confrontam os valores
sociais e de que a comunicacido verbal é inseparavel de outras
formas de comunicacdo permitem ndo apenas evoluir para as
questdes de plurilinguismo, dos conflitos no interior de um mesmo
sistema e dos diferentes registros existentes no interior desse
complexo, como também ancorar a questdo do dialogismo numa
dupla e indissoluvel dimensao (BRAIT, 2013, p. 94).

A esse respeito, Brait (2013) entende que o dialogismo, primeiramente, € o
frequente dialogo que ha entre os diversos discursos sociais. Nessa perspectiva, o
dialogismo é o meio pelo qual se determina a caracteristica interdiscursiva da

linguagem. Outro ponto a ser relacionado a esse termo é o que concerne a relagcéo
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entre os interlocutores, o eu e o0 outro, na interacao discursiva, em que o falante se
insere e é inserido no discurso.

Acerca disso, Fiorin (2006) apresenta trés posicionamentos sobre o carater
dialégico da linguagem. O primeiro diz respeito a como a linguagem funciona, pelo
processo de um enunciado ser arquitetado através do outro, estabelecendo, assim,
uma interacao (inter)discursiva. O segundo esta pautado no dialogo entre os
discursos, pela raz&o de que o discursivo nao se caracteriza como individual, ja que
ele é constituido por, no minimo, dois sujeitos sociais que estabelecem relagdes
com outros discursos. O terceiro se refere ao principio geral de agir do sujeito, pois
0 sujeito se constitui discursivamente pelo intermédio da relagdo com outros
sujeitos, ou seja, ele apreende diversas vozes sociais que formam o contexto no
qual esta inserido.

Tal fato implica dizer que “o enunciado ndo esta ligado apenas aos elos
precedentes, mas também aos subsequentes na comunicagdo discursiva”
(BAKHTIN, 20154, p. 62). Em vista disso, “cada género do discurso em cada campo
da comunicacado discursiva tem a sua concepcdo tipica de destinatario que o
determina como género”, por essa razdo quando o sujeito fala, ele deve levar em
consideragao o contexto o qual esta inserido, para que o seu propdésito comunicativo
seja efetivado. (Ibidem, p. 63).

Diante disso, compreendemos que, ao trabalhar com o conceito de
enunciado, na perspectiva de que a linguagem se constitui através das relagdes
dialégicas, Bakhtin (2017a) analisou que, para se ter uma comunicagao satisfatoria
entre sujeitos, sdo necessarios enunciados com caracteristicas semelhantes em
determinados grupos sociais. Desse modo, existiriam formas reconheciveis de
enunciados concretos, os quais permitiriam o estabelecimento de comunicagao
entre os sujeitos, o que Bakhtin (2015a) denomina de géneros do discurso, conceito

a ser analisado no proximo topico.

3.4 De géneros do discurso

Com a evolugédo social, 0 homem compreendeu que “0 emprego da lingua
efetua-se em forma de enunciados (orais e escritos), concretos e unicos, proferidos

pelos integrantes desse ou daquele campo de atividade” (BAKHTIN, 2017a, p.11).
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E nesse cenario que Bakhtin (2017a) se baseia para designar que a lingua é
necessidade do se expressar e do se objetivar. “A lingua passa a integrar a vida
através de enunciados concretos (que a realizam); € igualmente através de
enunciados concretos que a vida entra na lingua” (/bidem).

Assim, os enunciados, independentemente de sua natureza material,
apresentam conteudo tematico, estilo e, sobretudo, construgdo composicional que
sdo inerentes as condi¢cdes especificas e aos propositos de cada contexto. Isso ndo
quer dizer que os enunciados sao evidenciados somente pelo viés estatico, mas,
acima de tudo, pelo dindmico da producao, porque ha “‘uma estreita correlagao entre
os tipos de enunciados (géneros) e suas fungdes na interagao socioverbal; entre os
tipos e o que fazemos com eles no interior de uma determinada atividade social”
(FARACO, 2009, p. 126).

Bakhtin (2017a) ressalta que ha ainda alguns géneros estaticos como certos
tipos de documentos oficiais, ordens militares, cumprimentos e felicitagées sociais.
Mesmo assim, sdo passiveis de serem modificados no decorrer do desenvolvimento
social em detrimento da heterogeneidade, entonagao, entre outras possibilidades.
Compreendemos isso a partir da no¢cao de que eles sdo adaptados conforme as
necessidades sociais; alguns recursos continuam sendo utilizados, outros s&o
renovados e outros s&o descartados, caracterizando que eles representam o ja dito,
ou seja, a memoria coletiva de uma sociedade.

E em decorréncia disso que Bakhtin (2017a) determina que “evidentemente,
cada enunciado particular € individual, mas cada campo de utilizagdo da lingua
elabora seus ftipos relativamente estaveis de enunciados, os quais denominamos
géneros do discurso” (BAKHTIN, 2017a, p.11, grifo do autor). Por isso, os géneros
surgem, estabilizam-se e evoluem em determinado campo da atividade humana,
visto que eles s&o intrinsecos a ela.

Desse modo, Bakhtin (2017a) estabelece que, a fim de o enunciador cumprir
com o seu proposito comunicativo, é preciso que o enunciado seja organizado por
determinados “tipos relativamente estaveis”, ou seja, por “regras”, as quais tenham
caracteristicas que lhes sejam peculiares. Essas “regras” dos géneros podem ser
consideradas como um produto da sociedade. Isso implica dizer que, como essas
“formas estaveis” sao definidas pelo contexto social e historico e apresentam
indicios que remetem ao contexto de sua producio, pois como o ser humano sé

age no meio social, cada horizonte social determina as especificidades
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comunicativas, assim os enunciados concretos sdo meios e modos de reconhecer
a historia e a sociedade.

“Ao dizer que os tipos sdo relativamente estaveis, Bakhtin esta dando relevo,
de um lado, a historicidade dos géneros; e, de outro, a necessaria imprecisao de
suas caracteristicas e fronteiras” (FARACO, 2009, p. 127). No que se refere ao fator
historico, os géneros ndo apresentam uma forma fixa, uma vez que se dispbéem
conforme as transformagdes continuas. Isso indica que, da mesma maneira que as
atividades humanas s&o dinamicas e estdo em um processo continuo de mudancga,
0s géneros vao adquirir o carater de serem maleaveis e plasticos, enquanto, essa
impreciséo é proveniente de uma continua remodelagem, a qual necessita cumprir
as necessidades da sociedade. Logo, em razdo dessas mudangas sociais, a gama
de géneros vai se ampliando, desenvolvendo-se e ficando mais complexa, o que

configura a heterogeneidade e, até mesmo, a hibridizagdo dos géneros.

Cada época, cada corrente literaria e estilo ficcional, cada género literario
no ambito de uma época e cada corrente tém como caracteristicas suas
concepgdes especificas de destinatario da obra literaria, a sensagao
especial e a compreensao do seu leitor, ouvinte, publico, povo (BAKHTIN,
2017a, p. 67).

Diante desse postulado de Bakhtin (2017a), podemos dizer que os géneros
evoluem conforme a necessidade de determinado campo da atividade humana, o
que nos permite afirmar que a encenacgao futurista, proposta por Cavalcanti, em
Lusiadas 2500, é fruto desse progresso discursivo, visto que “a passagem do estilo
de um género para outro ndo sé modifica o carater do estilo nas condigbes do
género que nao lhe é proprio como também destr6i ou renova tal género”.
(BAKHTIN, 2017a, p. 21).

O entendimento da encenacgéo futurista como um género discursivo implica
dizer que ela é fruto de uma exteriorizagdo social, cultural e historica de uma
determinada sociedade. Nesse sentido, como foi desenvolvida a partir de uma
interacdo discursiva natural, de maneira esponténea pelo dialogo oral, ela ndo pode
se enquadrar na subdivisdo de género primario. Portanto, compreendemos que a
encenacéo futurista € um género secundario, pois sua formagédo contempla uma
condicdo de um convivio cultural mais complexo e reconstrdi condigdes de
comunicacao discursiva da histéria em quadrinhos. Para esse entendimento,

devemos levar em consideragcédo que nos estudos de Bakhtin (2015a) n&o consta a



92

definicdo da desse enunciado concreto, porém, através de analise e comparagao
com outros géneros estudados por ele, é possivel notarmos a tradigdo discursiva
inerente ao seu enunciado pelo intermédio da linguagem que a compde.

Além disso, apresenta relativamente uma forma estavel de enunciados,
determinados social e historicamente, com caracteristicas préprias que podem
envolver componentes de variadas naturezas, como a utilizagdo da linguagem
verbal e ndo verbal e de outros elementos, para a produgao de sentido, de acordo
com a teoria de Bakhtin (2015a).

Nessa perspectiva sociodiscursiva, as praticas de linguagem
influenciam e sao influenciadas por suas condi¢des de produgéo, e
0s géneros se configuram de uma ou de outra maneira para atender
a necessidades especificas dos interlocutores (MENDONCA, 2010,
p. 56).

Destacamos que é de grande importdncia essa variedade de textos
existentes na sociedade, porque representam e documentam discursivamente o

contexto social, além de constituirem as diversas praticas sociais.

A riqueza e a diversidade dos géneros do discurso sao infinitas
porque sao inesgotaveis as possibilidades da multifacetada
atividade humana e porque em cada campo dessa atividade vem
sendo elaborado todo um repertorio de géneros do discurso, que
cresce e se diferencia a medida que tal campo se desenvolve e
ganha complexidade (BAKHTIN, 2017a, p.12).

Pela razao de se ter um vasto leque de géneros, o sujeito escolhe um, pelo
propésito discursivo pré-definido em relagdo a esfera social a qual pretende atingir.
Por causa das diferentes esferas sociais, Bakhtin subdivide os géneros, conforme
o grau de complexidade, em dois niveis, o primario (simples) e o secundario

(complexos).

Os géneros secundarios (romance, dramas, pesquisas cientificas
de toda espécie, etc.) surgem nas condi¢des de um convivio cultural
mais complexo e relativamente muito desenvolvido e organizado.
No processo de sua formacdo, eles incorporam e reelaboram
diversos géneros primarios (simples), que se formaram nas
condi¢des da comunicagdo discursiva imediata. (Ibidem, p.15)
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A diferenca existente entre os géneros primarios e secundarios nao diz
respeito a uma diferenga funcional, mas sim ao grau de complexidade, uma vez que
0s géneros apresentam uma identidade que faz com que o interlocutor a escolha
por causa do grau de formalidade, do Iéxico, da natureza tematica, entre outros
motivos. A concepgao de Bakhtin (2017a) acerca do género leva em consideragao
também tracos comuns, os quais estipulam uma interconexdo dos aspectos
linguisticos aos sociais.

Bakhtin (2017a) pressupde que ha a transmutacédo dos géneros simples em
complexos. Nesse sentido, pela faculdade de os géneros serem moldados e
remodelados no decorrer do tempo, tanto pela propria evolugao social quanto pela
transmutacdo de um género primario para o secundario, podemos dizer que o0s
géneros “sao correias de transmissao entre a historia da sociedade e a historia da
linguagem” (BAKHTIN, 2017a, p. 20). Portanto, esse processo é natural e intrinseco
ao género, ja que essas modificagdes sao provenientes da constituigdo de novos
géneros.

Bakhtin (2017a) ainda acrescenta que:

Toda ampliagdo da linguagem literaria & custa das diversas
camadas extra-literarias da lingua nacional esta intimamente ligada
a penetragao da linguagem literaria em todos os géneros (literarios,
cientificos, publicisticos, de conversagao, etc.), em maior ou menor
grau, também dos novos procedimentos de género de construgéo
da totalidade do discurso, do seu acabamento, da inclusdo do
ouvinte ou parceiro, etc., 0 que acarreta uma reconstru¢édo e uma
renovagdo mais ou menos substancial dos géneros do discurso.
(Ibidem).

Diante disso, Bakhtin indica que “a passagem do estilo de um género para
outro ndo sé modifica o carater do estilo nas condigbes do género que néo lhe é
proprio como também destroi ou renova tal género” (Ibidem, p. 21). Isso se torna
possivel em virtude de o enunciado ser uma unidade da comunicagao discursiva,
diferindo assim das unidades da lingua, no que diz respeito as palavras e as
oracdes. Essa diferenca também consiste em relacdo a forma como o interlocutor
interage com o locutor, porque, nessa interagao, a fungao do ouvinte deixa de ser
apenas a de “escutar” e passa a ser a de interagir com o outro. Dessa forma, “o
ouvinte, ao perceber e compreender o significado (linguistico) do discurso, ocupa
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simultaneamente em relagdo a ele uma ativa posigao responsiva” (/bidem, p. 24-
25).

Nessa compreenséo ativa, o interlocutor pode responder de forma imediata,
silenciosa, ou retardada, visto que o essencial € haver a comunicagdo e a
alternancia dos sujeitos. Como isso acontece num processo dialégico, “o falante
termina o seu enunciado para passar a palavra ao outro ou dar lugar a sua
compreensao ativamente responsiva” (Ibidem, p. 29). Como consequéncia disso,
ha a conclusibilidade, que é um dos tragcos essenciais do enunciado concreto, pois
todo produtor discursivo manifesta, de certa forma, o seu posicionamento no
enunciado.

Considerando esse fato, compreendemos que o motivo de se ter uma
diversidade de géneros presente na sociedade, € para que possamos nos expressar
de acordo com o contexto no qual estamos inseridos. Por esse motivo, adquirimos
a lingua materna por meio de géneros e “aprendemos a moldar o nosso discurso
em formas de género e, quando ouvimos o discurso alheio, ja adivinhamos o seu
género” (Ibidem, p. 39).

Portanto, nés, ao mesmo tempo em que negociamos com nosso interlocutor,
recebemos suas influéncias, as quais interferem na estrutura e na organizagao do
enunciado. Assim, ao escolhermos a forma mais adequada para expressarmos
nosso ponto de vista, deixamos uma multiplicidade de marcas de outros discursos

em nosso enunciado, que na se¢ao seguinte analisaremos como heterodiscurso.

3.5 Do heterodiscurso

A partir do explicitado acerca da Teoria Dialégica do Discurso, vimos que é
impossivel o sujeito ser isento de todas as implicagdes ideoldgicas, culturais e
histérias que o orientam mediante a sua realidade social, pois ele interage com o
outro discursivamente. Em virtude dessa alteridade entre o eu e o outro, os falantes
sdo influenciados e influenciam os seus interlocutores com os enunciados
carregados de ideologias, construindo, assim, os seus discursos. Isso explicita que
a linguagem é puramente dialdgica, logo os discursos entram em contato num

processo de cruzamento e, até mesmo, de hibridizagao.
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E quanto a essa relagdo no meio literario, Bakhtin (2015b) analisa que o
género romance possibilita a concretizacdo das relagdes dialdégicas e dos

cruzamentos discursivos no texto literario, visto que:

a orientacgao dialogica do discurso entre discursos alheios (de todos
os graus e qualidades do alheio) cria possibilidade novas e
essenciais do discurso literario, seu peculiar potencial de prosas
literarias, que encontrou sua expressao mais plena e profunda no
romance (BAKHTIN, 2015b, p. 47).

Assim, a dialogicidade se faz presente e se constitui a partir de enunciagdes
alheias, no tempo e no espaco, concebidas pela atitude responsiva do outro. Tal
fato é propicio para um embate dialdgico, ja que, constantemente, através dos
enunciados concretos, refletimos e refratamos o0 mundo que nos cerca, explicitamos
nosso posicionamento social e atribuimos uma nova acentuagao valorativa a cada
realidade de acordo com o contexto social. Nesse sentido, no meio dialégico da vida
real e do romance, ha o encontro sociocultural resultando em vozes que vao se
apoiar mutuamente, inter-iluminar-se, contrapor-se parcial ou totalmente, diluir-se
em outras, parodiar-se, arremedar-se, polemizar velada ou explicitamente e assim
por diante, constituindo o produto da linguagem/ lingua, o heterodiscurso.

Bezerra (2015) afirma que o heterodiscurso® é o conceito central da obra
Teoria do Romance, de Bakhtin (2015b), e que “congrega as linguagens sociais que
sedimentam a forma romanesca”, por isso € uma caracteristica inerente do género
romance (BEZERRA, 2015, p12). Além disso, assevera que esse conceito n&o esta
atrelado apenas a linguagem como também a forma bakhtiniana “de mundo como
acontecimento, de realidade, como um processo em formagcdo, como O ser
constituindo-se pelo discurso. Dai a abrangéncia que confere a categoria de
heterodiscurso” (Ibidem).

Bakhtin (2015b) determina que tal postulado € tido como:

a estratificagdo interna de uma lingua nacional Unica em dialetos
sociais, modos de falar de grupos, jargbes profissionais, as
linguagens dos géneros, as linguagens das geracdes e das faixas
etarias, as linguagens das tendéncias e dos partidos, as linguagens
das autoridades, as linguagens dos dias sociopoliticos e até das

6 Heterodiscurso é a tradugdo de Bezerra (2015, 29, grifo do autor) “para a antiga palavra
russa raznorétchie, que no Brasil foi traduzida como “plurilinguismo” e “heteroglossia”.
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horas (cada dia tem sua palavra de ordem, seu vocabulario)
(BAKHTIN, 2015, p. 29 e 30).

Nessa conjuntura, a diversidade de discursos € (re)significada a partir das
dissonancias individuais e dos momentos sociais unicos, ha um novo uso da lingua,
um novo valor apreciativo. Os “falares” resultantes da heterodiscursividade se
amalgamam de varias formas, constituindo-se em vozes tipicas de cada situagao
social. Logo, essas “linguas” do heterodiscurso cruzam-se de modos diversos entre
si, formando novas “linguas” sociotipicas, como o falar especifico de cada hora e
dia. Em virtude disso, podemos entender a linguagem literaria como uma dessas
linguas estratificadas.

“Através do heterodiscurso social e da dissonancia individual, que medra no
solo desse heterodiscurso, o romance orquestra todos os seus temas, todo o seu
universo de objetos e sentidos que representa e exprime” (Ibidem, p. 30, grifo do
autor). Diante disso, o tedrico determina que as unidades composicionais basicas
de introducdo do heterodiscurso nesse género ocorrem pelo intermédio dos
discursos do autor, dos narradores, dos personagens (herdis) e dos géneros
intercalados. Tal fato nos faz entender que cada uma dessas unidades discursivas
“admite uma diversidade de vozes sociais e uma variedade de nexos e correlacdes
entre si (sempre dialogadas em maior ou menor grau) (/bidem). Dessa maneira,
essas possibilidades de insergdo do heterodiscurso no romance tornam-se formas
de estraficar o "sistema de linguagens" (BAKHTIN, 2015b, p. 30).

Como todo discurso vivo é responsivo, seja ele literario ou extraliterario, tem
uma dialogicidade interna que provoca a interpretacdo ativa. Nesse viés, a
interpretacdo ativa “ao familiarizar o interpretavel com o novo horizonte do
interpretador, estabelece uma série de inter-relagbes complexas, consoantes e
heterossoantes com o objeto da interpretagéo, enriquece-o com novos elementos”
(BAKHTIN, 2015, p. 55).

Além disso, o tedrico aponta que o estilo é responsavel pela manifestacédo da
natureza dialdgica que esta presente no discurso como um todo. Essa manifestagéo
da prosa s6 pode ser concretizada se as dissonancias individuais/ divergéncias e
contradi¢des individuais forem fecundadas pelo heterodiscurso social. Isso para o
autor ndo ocorre com a poesia, pois ela ndo é formada pela dialogicidade interna,

ja que a palavra nesse discurso “e fora do seu ambito ndo pressupde os enunciados
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do outro” (BAKHTIN, 2015, p. 59). Portanto, ele entende que o romancista n&o filtra
as vozes nem ignora as intengdes alheias, pelo contrario, utiliza-as em prol de sua
producdo, refratando por diversos angulos, ou seja, concebendo a
heterodiscursividade.

Por considerar o romance como o género propicio para a linguagem
heterodiscursiva, Bakhtin (2015b) estabelece as diferengcas entre o discurso na
poesia e na prosa. Em virtude do género épico que alicerga Lusiadas 2500 ser uma
forma organizacional do romance, segundo Stalloni (2001), Staiger (1997) e o
préprio Bakhtin ao mencionar “que na maioria dos casos, o estilo do romance se
enquadra no conceito de ‘estilo épico’ e a ele se aplicam as correspondentes
categorias da estilistica tradicional” (BAKHTIN, 2015b, p. 33)7, atribuimos a
categoria do heterodiscurso a nosso corpus.

Portanto, entendemos que o discurso épico também & originado em um meio
social, € um organismo vivo e como tal varia na forma de se relacionar ao seu objeto.
Ademais, esse discurso contempla uma linguagem dialdgica, por isso “surge no
dialogo como sua réplica viva, forma-se na interagéo dindmica com o discurso do
outro no objeto. A concepgéo do seu objeto pelo discurso é dialdgica” (BAKHTIN,
2015b, p. 52).

Pressupomos que a produgdo de Cavalcanti (2006) renova o género
epopeia, recria o contexto inicial idealizado por Camdes e acrescenta elementos
futuristas do século XXVI, presentes no imaginario popular. Na adaptagéo, o texto
escrito original € mantido, e com a transmutag¢ao do género, a estrutura do poema,
dos versos e das estrofes é alterada, pois 0 que determina a disposi¢géo do texto na
HQ é o visual, o qual busca um equilibrio entre os recursos signicos.

Assim, a transmutagdo € uma forma de comprovar que “os géneros
discursivos sdo correias de transmissao entre a historia da sociedade e a historia
da linguagem” (BAKHTIN, 2017a, p. 21), uma vez que a epopeia foi atualizada com
a transmutagao para a HQ, género discursivo bastante utilizado atualmente como
forma de manter os classicos literarios no discurso coletivo da sociedade,

principalmente, infanto-juvenil.

" “Assim s&o as andlises, em si muito valiosas, do estilo épico na prosa ficcional no referido

livro de Ernst Hirt. Hirt conhece apenas a narragdo épica, que segundo ele, é similar em
todos os géneros de prosa ficcional” (BAKHTIN, 2015b, p. 33).
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Com isso, vemos que todos os enunciados concretos sao permeados de
discursos dos outros, os quais, em menor ou em maior grau, podem ser notados
por nos. Esses discursos “dos outros trazem consigo a sua expresséo, o seu tom
valorativo que assimilamos, re-elaboramos, e re-acentuamos” (BAKHTIN, 2017a, p.
54), exatamente o que Cavalcanti fez em sua obra, visto que que ele pegou o
discurso de Camdes, assimilou, reelaborou e re-acentuou, criando a sua obra
Lusiadas 2500.

Tal concepgao da linguagem é delineada na forma de enunciado concreto,
visto que é o meio pelo qual o falante utiliza para expressar seu posicionamento,
também alicercga a linguagem literaria e as demais. Em raz&o de seu funcionamento,
compreendemos que o género é heterodiscursivo porque nele “encontra o objeto
para o qual se volta sempre, por assim dizer, ja difamado, contestado, avaliado,
envolvido por uma fumaga que o obscurece ou, ao contrario, pela luz de discursos
alheios ja externados a seu respeito” (Ibidem, p. 48). Em outras palavras, podemos
dizer que os géneros ja sao permeados de “opinides comuns, pontos de vista,
avaliacbes alheias e acentos” (/bidem).

Levando em consideragao Lusiadas 2500, os discursos determinam um
individuo socioideolégicos inserido em um determinado horizonte social. Dessa
maneira, a presenga do heterodiscurso sera notada como uma caracteristica
discursiva a qual expressa a necessidade de que o individuo o autor, os narradores
e 0s personagens tém para estabelecer embates socioideoldgicos. Assim, podemos
esclarecer esse ponto de vista relacionando tal postulado a posi¢do social dos
personagens, que terdo seus discursos passiveis de sentido apenas quando
entrarem em aprovagao ou refutagdo com outro personagem, como podemos ver

na figura 18.
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Recebe o Capitdo alegremente/O Mouro e toda sua
companhia;/Da-lhe de ricas pecas um presente,
Que s6 pera este efeito ja trazia;/Da-lhe conserva doce e
d4-lhe o ardente,/Nao usado licor, que d4 alegria./
Tudo o Mouro contente bem recebe,/E muito mais
contente come e bebe.

Figura 18 - Cena da pagina XXVIII.

Em virtude de o sujeito vivenciar um dialogo ininterrupto com o outro, os seus
discursos apresentam os valores de acordo com o seu posicionamento axiologico e
os valores imaginados que sejam os do ouvinte/ leitor. Portanto, o enunciado de
cada personagem presente na figura 18, para se constituir como tal,
necessariamente, tem que se inter-relacionar com outros em forma de resposta,
caracterizando, assim, um enunciado unico e irrepetivel. Entretanto, ele ndo é
inédito para a histéria concreta do homem; apenas quem deteve essa peculiaridade
foi o Adao mitico, que fez a sua primeira enunciagdo sem interferéncia dialdgica do
outro, conforme Bakhtin (2015b).

Assim, em todo discurso, podemos notar ressonancias dialdgicas. Portanto,

Em cada dado momento de sua existéncia histérica, a lingua é
inteiramente heterodiscursiva: é uma coexisténcia concreta de
contradi¢des socioldgicas entre o presente e o passado, entre
diferentes épocas do passado, entre diferentes grupos
socioideoldgicos do presente, entre correntes, escolas, circulos, etc.
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Essas “linguas” do heterodiscurso cruzam-se de modos diversos
entre si, formando novas “linguas” sociotipicas (/bidem, p.66).

Em consonéncia com isso, os discursos ndo tém apenas um sentido, ja s&o
concebidos a partir de multiplos sentidos que se efetivam por meio da
heterodiscursividade. Nesse cenario, € impossivel analisar a palavra fora do seu
direcionamento vivo, pois, dessa forma, “ficaremos com um cadaver nu da palavra
em nossas maos, através do qual nada conseguiremos descobrir sobre a situagao
social nem sobre o destino vital de dada palavra” (BAKHTIN, 2015b, p.68). “Cada
palavra exala um contexto e os contextos em que leva sua vida socialmente tensa;
todas as palavras e formas sdo povoadas de intengdes” (BAKHTIN, 2015b, p.69).

Essas palavras/vozes nao sao isoladas, pois umas estao contidas nas outras,
para refratar as intengdes do enunciador. Assim, o discurso ao ser produzido, é
repleto um discurso de posicionamentos avaliativos e valorativos ja ditos; e,
consequentemente, um meio concreto propicio para o embate dialdégico das

multiplicidades de vozes presentes na sociedade.
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4 NAVEGANDO ENTRE ANALISES

Lusiadas 2500 constroi sentidos a partir da conjugagéao signica verbo-visual,
gue nos orienta a compreendermos a epopeia camoniana no contexto futurista. Para
tanto, ressaltamos que as duas linguagens tém uma relagado de convergéncia entre
si, pois se entrecruzam e se complementam, propiciando ao texto uma sequéncia,
com o fim de estabelecer os discursos que se somam e se formam em um conjunto
unico, conforme McCloud (2008). Portanto, analisaremos o Canto | em virtude de
os aspectos constituintes da HQ se fazerem presentes. Vale ressaltarmos que
Camodes nos serve como ponto de referéncia para comprovarmos a multiplicidade
de vozes presente no corpus, visto que Lusiadas 2500 foi criado a partir de Os
Lusiadas.

4.1 Da analise do signo verbal

O signo verbal em Lusiadas 2500 é referente ao titulo; a carta feita por
KMOS1572, presente na introducdo da obra; aos versos da epopeia camoniana,
contidos na legenda; e ao dialogo criado por Cavalcanti (2006), inserido no balédo
de fala. Esses discursos verbais ressoam uma multiplicidade de vozes que
constroem sentidos ideoldgicos carregados de posicionamentos e valoragdes

sociais.

4. 1.1 Do titulo

Em razdo de o género discursivo da obra ser uma encenacdo futurista,
entendemos que a capa € tida como uma cena e que o titulo serve de apresentagao
do enredo. Nesse sentido, a composi¢céo cénica é formada pelos dois personagens
principais, que também sao os narradores, e pela caravela, dessa forma, esses

elementos atuam num todo articulado, como podemos ver na figura 19.
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“LUSIADAS
2500

Adaptacio te Lailson d¢ Holanda Cavalcansi
DO Lusodas” de Luis Var be Camdes

Yolsnese 1
Coamtos L 1L D)1 ¢ IV

Figura 19 - Cena da capa de Ibi 2500.

Nesse plano dialogante, notamos que ha vozes histéricas e sociais que
integram o discurso e sdo essenciais para que Lusiadas 2500 seja compreendida.
Por isso, € imprescindivel que os principais recursos signicos sejam exemplificados.
No que diz respeito ao titulo, é o principio norteador da compreenséao da histéria, ja
que é um elemento narrativo e dispde a voz do narrador, conforme Cagnin (2014).
No que se refere a Lusiadas 2500, como ja dissemos, se o leitor tiver o
conhecimento prévio quanto a Os Lusiadas, de Luis Vaz de Camdes, notara que a
obra lida € uma adaptacao desse texto e que esta ambientalizada no ano de 2500;
porém, se o leitor ndo tiver esse conhecimento, o que fica evidente é o horizonte

social futurista.

A origem do nome da obra camoniana emerge da lenda de
surgimento da matriz portuguesa, segundo a qual Luso, filho de
Baco, fundou no ocidente da Peninsula Ibérica, um reino chamado
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Lusitania. Quando os romanos se estabeleceram ali, em busca de
alargar suas fronteiras e estender seus dominios, dividiram-na em
trés provincias, porém, o nome fixou-se, mesmo sob o dominio dos
estrangeiros. Foi dessa retrospectiva histérica que Camdes criou
uma nova palavra, oriunda desse contexto para intitular sua
epopeia: Os Lusiadas, que faz reveréncia ao povo de Luso, gente
das terras lusitanas (SILVA et. al., 2009, p. 5, grifo nosso).

Essa explanagdo acerca do titulo da obra de Camdes evidencia uma
linguagem heterodiscursiva, a qual é o reflexo de varias vozes sociais que
propagaram as vitérias dos portugueses, no século XVI. No contexto de Lusiadas
2500, essas conquistas s&o transpassadas para o futuro, no século XXVI. Por isso,
a caravela n&o esta navegando no mar, e sim, no espago estrelado; e ciborgue
representa o futuro, devido ao traje de robé.

Ao fazermos essa analise, podemos notar que, na capa, o elemento de
ligacédo entre os personagens € a caravela, em razdo de sua simbologia, que é
definida por Chevalier e Gheerbrant (2009) como simbolo aplicavel tanto a
navegacao espacial quanto a maritima, que evoca a ideia de forga e de seguranca
numa travessia dificil. E justamente essa travessia que faz a ponte entre o futuro e
0 passado, o moderno e o antigo, 0 KMOS1572 e Vasco da Gama, abarcando o
heterodiscurso.

A funcao social desses dois personagens é fundamental para que haja a
progressdo da narrativa. Como ja explicitamos, KMOS1572 é um ciborgue, uma
criatura sensivel, capaz de perceber a presenga dos deuses. Isso ocorre em virtude
de ele ter o DNA Camdes, por isso o robd representa o escritor da epopeia. Desse
modo, entendemos que tal personagem concretiza uma multiplicidade de vozes,
pois seu discurso € constituido pela acentuacédo valorativa dada por Camdes
naquela época, em razéo de ter seu reconhecimento social mediante a produgéo da
epopeia; e pelo seu posicionamento futurista. Além disso, sua figurativizagao
imagética, enquanto um ciborgue, dialoga com o contexto de ficcdo cientifica
proposto para 2500.

Ja Vasco da Gama, por ter sido um personagem real da histéria de Portugal,
narra a sua expedicdo como capitdo mor da Armada que descobriu a rota maritima
para as Iindias. Esse feito propiciou desenvolvimento para essa nacdo e
reconhecimento social ao almirante, como, por exemplo, ser o narrador e

personagem principal de Os Lusiadas, que € tido como “ o forte Capitdo/ Que a
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tamanhas empresas se oferece/ De soberbo e de altivo coracdo/ A quem Fortuna
sempre favorece” (CAMOES, 2000, p. 12). Nessa obra, seu discurso ndo é de
natureza individual, mas sim coletiva, pois sua voz ressoa a bravura € 0
posicionamento social dos portugueses, o que nos faz compreender o plano
dialogante com o passado.

Esse horizonte signico também é expresso pela vestimenta da tripulagdo e
do almirante; este tem um colete que o diferencia, pois se assemelha ao de Vasco
da Gama, usado pelos portugueses na época das Grandes Navegacdes. Para
reafirmar a referéncia a Portugal, a vestimenta é feita com as cores predominantes,
o vermelho como forma de exaltar o combate, a conquista e a lembranga ao sangue
e a vitdria; e o verde, a esperanca, o “momento decisivo em que, sob a inflamada
reverberacao da bandeira revolucionaria, o povo portugués fez chispar o relampago
redentor da alvorada”, conforme a portuguesa formada para fazer a composicéo da
bandeira (2009, p. 274-275, apud, SEBASTIAO, 2010). Tal fato implica um discurso
ideoldgico para afirmar que os lusitanos sao patriotas e honram sua bandeira.

Essa Comissdo ainda menciona a significagdo do branco presente na
bandeira como “uma bela cor fraternal, em que todas as outras se fundem, cor de
singeleza, de harmonia e de paz”, que é “ avivada de entusiasmo e de fé pela cruz
vermelha de Cristo, assinala o ciclo épico das nossas descobertas maritimas”
(Ibidem). Como a cruz, para Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 310), representa “a
histéria da salvacdo e a paixdo do salvador”’, compreendemos que a carga
ideoldgica dessa cruz, nas embarcagdes, dentro do palacio do rei Sebastido e na
roupa da tripulagdo, concretiza sua finalidade cristd de proteger os portugueses.
Logo, a repeticdo desse signo € para comprovar a religido crista.

4.1. 2 Da carta

A obra é apresentada aos leitores pela carta escrita por KMOS1572, que tem
a incumbéncia de registrar os feitos ocorridos nos tempos em que “os Reis
ordenaram que suas naves fossem além dos limites dos espagos conhecidos”, no
ano | da Era das Navegagbes Galatica, periodo marcado indicado na carta
(CAVALCANTI, 2006, p.l). Entendemos essa carta como uma retomada ao contexto
portugués, ja que, na época das Grandes Navegacdes, os almirantes necessitavam
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ir além das terras conhecidas para ampliar os interesses comerciais da sua nagao
e ter suas conquistas vangloriadas por todos. Além dessa fungéo, a “carta” pode
fazer referéncia ao fato de que em todas as embarcagdes havia um escrivao-mor,
com o objetivo de informar os acontecimentos da viagem a todos os interessados
na jornada.

A fim de conseguirem esse feito, “trouxeram os maiores sabios ao seu reino,
para assim expandir sua tecnologia, produzindo grandes naus e elaborados
instrumentos” (/bidem). Assim, a presenga dos maiores sabios provenientes dos
discursos propagados a respeito deles no século XVI ressoa no século XXVI. O que
resulta em eles terem que expandir a tecnologia, que ja era um recurso inerente ao
contexto de 2500, por isso produzem instrumentos necessarios para chegar aos
espacos desconhecidos, como as grandes naus que se assemelham as naves
espaciais; elaboram recursos tecnoldégicos como a nave-correio, os batéis, o
codificador, o geoestacionador.

Diante desse contexto, novos herois “entdo retomaram as gloriosas epopeias
da antiguidade e partiram em busca de outros mundos e dos desconhecidos povos
que os habitavam” (Ibidem). No decorrer da narrativa, notamos que os novos herois
sdo os deuses caracterizados como personagens provenientes da midia atual, o
astro do rock, a supermodelo, o super-herdi e até mesmo o proprio KMOS1572, que
€ um robd. Além disso, tem a referéncia as epopeias da Antiguidade que sé foram
possiveis ser retomadas “a medida que os poetas foram capazes de encontrar uma
solugédo artistica para representar a nova realidade numa estrutura arcaica
conservada pela tradicdo na forma acabada, como reliquia de memoria da
humanidade” (PEREIRA, 2010, p. 81). Esse fato reforga que, do mesmo modo que
as epopeias de Homero, de Virgilio e de Camdes narram as memorias coletivas de
um passado, Lusiadas 2500 também tem essa faganha.

Para que isso acontecesse,

estes modernos Argonautas cruzaram as imensiddes
desconhecidas e tenebrosas em busca de rotas seguras para
novos reinos onde pudessem implantar sua fé, sua tradigcdo e sua
realidade. Enfrentando perigos, lutando contra os elementos e
contra os deuses, estes desbravadores de um novo tempo e por
seu Rei (CAVALCANTI, 2006, p.I).



106

Portanto, esse documento oficial nos mostra que a preocupagado do
registrador reflete o discurso de Camdes, porque o poeta queria que a histéria de
batalhas e conquistas dos lusitanos nao ficasse esquecida, visto que a nacao
portuguesa é extremamente importante para o periodo histérico das Grandes
Navegacgdes. Essa preocupacao é esclarecida pelo ciborgue ao dizer que:

Para que o futuro ndo desconhega o passado e para que 0os nomes
destes herodis fiquem inscritos para sempre nos mais profundos
mares e nas mais distantes estrelas, deixei registradas nestas
paginas suas histérias, seus combates e suas vitorias. Esta foi
minha misséao e foi assim que eu a cumpri (CAVALCANTI, 2006, p.

).

A vista disso, essa carta dialoga com a visdo portuguesa do século XVI, pois
nos faz justificar as referéncias textuais que revelam e congregam as vozes
historicas e sociais a partir dos valores e posicionamentos axioldgicos dessa nagéao.
Por isso, situa o leitor espacial e temporalmente, comprovando que o passado e o
futuro permeiam Lusiadas 2500.

4. 1. 3 De legendas

Na orelha do livro, Cavalcanti (2006) nos informa que Lusiadas 2500 é a
interpretacdo do texto integral de Os Lusiadas e que tem o intuito de realgar “a
grandeza e a permanéncia desta epopeia que ja atravessou quase cinco séculos”.
Diante dessa finalidade, entendemos que o0s versos camonianos nao foram
resumidos e adaptados para a fala dos personagens no baldo, porque € uma
maneira de fazer o discurso de Camdes perpetuar por muito tempo, até mesmo ir
além do ano de 2500.

Com o decorrer da leitura, o interlocutor vai compreender que ha uma
diferencga entre a legenda e o baldo que apresenta o apéndice, o fundo é branco e
o verbal consiste na insergdo da fala criada por Cavalcanti (2006). Quanto a
legenda, verbalmente, esta configurada por contemplar uma linguagem mais
rebuscada proveniente dos versos do poema; e, graficamente, na obra, esta
disposta com e sem o signo de contorno num retangulo de fundo amarelo, que em

alguns quadrinhos se encontra demarcada a parte do imagético e em outros se



107

integra ao quadrinho, constituindo-o como um todo. Quando ndo ha essa
configuragao, os versos da epopeia se agrupam ao quadrinho de fundo amarelo
juntamente a linguagem imagética. Mesmo assim, consideramos que essa
disposigao do texto implica na legenda, pois é o texto camoniano disposto no fundo
amarelo representando diversas vozes, a exemplo a do narrador onisciente e a dos

personagens, como podemos observar na figura 20.

Mas, enquanto este tempo passa lento/De regerdes /]
0s povos, que o desejam,/Dai vés favor a0 novo
atrevimento,/Pera que estes meus Versos vossos

sejam,/E vereis ir cortando o salso argento/Os [
v0ssos Argonautas, por que vejam/Que
sdo vistos de vos no mar irado,/

E costumai-vos ja a ser invocado.

Ja no largo Oceano navegavam,/As inquietas ondas
apartando;/Os ventos brandamente respiravam,/Das naus
as velas concavas inchando;/Da branca escuma os mares
se mostravam/Cobertos, onde as proas vao cortando/
As maritimas 4guas consagradas,/Que do gado
de Préteu sio cortadas,

Quando o0s Deuses no Olimpo luminoso,/Onde o governo
esta da humana gente,/Se ajuntam em consilio glorioso,/
Sobre as cousas futuras do Oriente./Pisando o cristalino

Céu fermoso,/Vem pela Via Lictea juntamente,/
Convocados, da parte do Tonante,/Pelo neto
gentil do velho Atlante.

Figura 20 - Cenas da pagina XII.

Nessa figura, vemos que a primeira legenda tem o signo de contorno preto e
o texto esta disposto em articulagdo com os personagens, ja a segunda nao tem o

signo de contorno, mas é demarcada a parte do imagético pela caixa retangular
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amarela. Essas caracterizagdes nos comprovam que a HQ/ encenacao futurista é
relativamente estavel, uma vez que a sua variagéo grafica ndo modifica o género.

Entendemos que a disposi¢ao desse quadrinho que tem o rei Sebastido e o
ciborgue, assim como outros que ndo tém a legenda demarcada, apresenta essa
configuragdo porque na epopeia de Camdes, por conter uma multiplicidade de
vozes, em alguns versos, ndo fica claro quem fala ou simplesmente a quem se
refere o discurso. Assim sendo, na encenagao futurista, uma estratégia discursiva,
a nosso ver, utilizada por Cavalcanti (2006) foi a de agregar o texto camoniano em
um quadrinho, para ndo haver também uma incompreensao imagética, além de
fazer a narrativa ndo se expandir no numero de paginas e isso ser um empecilho
para a leitura. Logo, personagens que podem refor¢ar a significagdo sdo escolhidos
para representar visualmente o texto verbal.

Ramos (2009) determina que o leitor necessita ler a legenda em primeiro
lugar, por isso, em Lusiadas 2500, as legendas sao dispostas, geralmente, na parte
superior do quadrinho, como podemos ver na figura 20. No que se refere a
composicao da letra, notamos que ha uma linearidade tanto na fonte quanto no
tamanho, e compreendemos isso como uma forma de nao se alterar o texto de
Camdes. Caso houvesse alguma modificagdo de palavras, versos ou estrofes em
negrito ou uma variagado no tamanho da letra, por exemplo, a acentuagao valorativa
do discurso original seria outra e assim o texto do poeta teria uma nova significagéo.
Dessa forma, o objetivo de Cavalcanti (2006) expresso na orelha do livro de “trazer
a obra do maior autor portugués de todos os tempos” nao seria concretizado.

Nesse sentido, podemos levar em consideragao que, em Lusiadas 2500, a
legenda contempla o discurso indireto, que, segundo Ramos (2009), ndo é muito
comum ocorrer. Entendemos que isso ocorre por conta de a legenda conter os
versos camoninano, os quais representam a mescla de vozes do narrador e dos
personagens de Os Lusiadas.

Além disso, diferentemente de outras narrativas sequenciadas que utilizam
esse recurso para fixar um significado, o qual n&o ficou claro na imagem ou no texto
dos baldes, como propde Cagnin (2014); em Lusiadas 2500 a legenda néo fixa o
significado. Tal fato se justifica porque, caso o texto disposto na legenda seja
retirado, o entendimento da narrativa como um todo nao sera possivel. Diante disso,
vemos que a fungcdo de ligagdo com os contextos que contribuem para a

compreensao do texto e da imagem € a que se fortifica no corpus. Como ha a inter-
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relacdo entre o passado e o futuro, o texto de Camdes € o responsavel por
representar Portugal no século XVI, assim ele liga esse contexto ao expresso pelos
signos nao verbais e até ao bal&do de fala.

Portanto, a relevancia desse aspecto signico sera importante para
reportarmos a linguagem heterodiscursiva que se faz presente na epopeia
camoniana. Ademais, o texto verbal contido na legenda sera fundamental para
compreendermos o todo articulado que compde Lusiadas 2500.

4.1. 4 De baloes de fala

Com a leitura da narrativa, o leitor vai notar uma diferenca entre a legenda e
o baldo em relagéo a configuracao grafica e a funcionalidade. O baldo também tem
uma estrutura retangular, porém em sua base ha o apéndice, que indica qual
personagem fala, e o fundo € branco. Assim, esse signo da voz aos personagens e
possibilita dinamismo a narrativa.

Entretanto, na ultima cena da figura 21, ha uma caixa de texto que pela
configuracdo designa uma legenda e pela funcionalidade, um baldo de fala.
Entendemos que a fungéo do texto predomina e a continuidade narrativa corrobora

para classificar/ determinar esse signo como um bal&o.



110

Agora que saimos da érbita de
Melinde e encontramos um orientador
psionico podemos acelerar em dobra

espacial.Quanto tempo a nave-
correio levard para chegar ao reino?

\ Nt

Em menos de 48 semanas-luz,
Almirante.Em tempo relativo,
quando sairmos da dobra
espacial ela ja deverd estar
mudando de propulsdo fotdnica
para combustdo quimica e
penetrando na atmosfera do
Planeta Real para apresentar
ao Rei o registro da nossa

expedicdo.

Figura 21 - Cenas da pagina VII.

No primeiro quadrinho da figura 21, é feita a pergunta “quanto tempo a nave-
correio levara para chegar ao reino?”, que carece de resposta. Por esse motivo,
afirmamos que, no quadrinho abaixo, ha um baldo. Ademais, como explicitamos que
existe uma diferenga entre a cor que marca linguisticamente esses recursos que
carregam o discurso verbal, atestamos que é o branco que constitui esse signo, ou

seja, ele é um baldo.
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Em Lusiadas 2500, vemos que Cavalcanti (2006) utiliza o baldo de fala para
inserir o discurso verbal criado por ele, para indicar a “nova” voz dada aos
personagens, que ao proferirem a sua fala, refratam um contexto futurista em
decorréncia do Iéxico que designa o momento social do homem com a maquina e
de ficg&o cientifica, o que constitui uma dimenséo intergalactica. Tal fato explicita
uma diferenga funcional com a legenda, que ecoa o texto de Camdes e imprime a
narrativa um discurso indireto; diferentemente do baldo, que explicita o discurso
direto. Dessa forma, com o uso desse recurso, 0s personagens passam a expressar
0 seu posicionamento pela emiss&o de sua propria voz.

Nas cenas da figura 22, da pagina XXI, notamos que o baldo contém o
discurso do personagem, todavia é o apéndice que estabelece sentido a narrativa,
pois informa a quem se refere tal discurso a partir de sua forma e direcéo. Por isso,
ele € o responsavel por atribuir o discurso direto a narrativa a partir da
representacao sonora contida nos baldes, conforme Cagnin (2014), além de exercer
a mesma fungao dos travessdes e das aspas nos textos literarios e jornalisticos. A
partir disso, a dinamicidade da lingua e sua constituigdo discursiva € expressa pelos
personagens e pelo contexto em que estdo inseridos.
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1
SR %

Estas ilhas ja estdo fora das
rotas do espago conhecido,
Registrador, mas constam dos |
relatos ndo oficiais.

he

2 - §

Para chegarmos até a Nebulosa iIndia
necessitaremos de um desses

sensitivos psidnicos para navegar pelo
hiperespago, Almirante Vasco.

Os mesmos que mencionam
que nelas podemos
encontrar nativos com
sensitividade psidnica,
Almirante.

Sim, eu sei.Sem utilizarmos a
curvatura espacial levaremos
tempo demais... Mas tenho um
mau pressentimento.

Figura 22 - Cenas da pagina XXI.
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Dessa forma, o discurso direto, na cena da pagina XXI, € explicitado pelo
argonauta que utiliza os verbos na primeira pessoa do plural em: “Para chegarmos
até a Nebulosa india necessitaremos de um desses sensitivos psiénicos para
navegar pelo hiperespago, Almirante Vasco” (grifo nosso); e por Vasco da Gama,
que utiliza os verbos na primeira pessoa do plural e do singular, assim como o
pronome eu em: “Sim, eu sei. Sem utilizarmos a curvatura espacial levaremos
tempo demais... Mas tenho um mau pressentimento” (grifo nosso). Essas
construgdes discursivas deixam que os personagens falem por si e revelem o seu
ponto de vista.

Para que possamos entender esses discursos, € preciso que saibamos o

contexto que o subsidia na pagina anterior, a qual contempla os seguintes versos:

Tao brandamente os ventos os levavam
Como quem o Céu tinha por amigo;
Sereno o ar e os tempos se mostravam,
Sem nuvens, sem receio de perigo.

O promontodrio Prasso ja passavam

Na costa de Etidpia, nome antigo,
Quando o mar, descobrindo, Ihe mostrava
Novas ilhas, que em torno cerca e lava.

Vasco da Gama, o forte Capitao,

Que a tamanhas empresas se oferece,
De soberbo e de altivo coragao,

A quem Fortuna sempre favorece,
Péra se aqui deter ndo vé razéo,

Que inabitada a terra lhe parece.

Por diante passar determinava,

Mas néo Ihe sucedeu como cuidava.
(CAMOES, 2000, p. 59)

A partir deles, conseguimos compreender que as condigdes de navegagao
estavam propicias para que a tripulagdo continuasse a viagem rumo as indias,
porque fica implicita a ideia de que a populagdo portuguesa era amiga do céu, ou
seja, dos deuses que estavam os ajudando a conquistar o seu objetivo, por isso ja
estavam na Costa de Mogambique, na Africa Oriental, e j4 avistavam novas
ilhas. Ademais, Vasco da Gama era um capitdo muito forte que aceitava os
desafios e tinha sorte na navegagéo, como as ilhas que estavam a sua frente, as
quais pareciam ser inabitadas, assim resolveu, determinado, seguir. Entretanto,

elas ndo estavam como ele pensava.
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Tal fala é o alicerce para a resposta do argonauta, que, ao compreender o
discurso, toma concomitantemente uma posicao ativa de resposta em relacdo ao
locutor. Assim, afirma que, para cumprirem o objetivo da expedigdo de chegarem a
Nebulosa india, necessitardo de um sensitivo psiénico para navegar no espaco.
Essa dialogizagdo das vozes nos indica que os portugueses estavam preparados
para navegar “por mares nunca de antes navegados” (CAMOES, 2000, p. 48).

E diante desse contexto que conseguimos entender o didlogo entre Vasco
da Gama, o argonauta e KMOS1572. Em virtude de a rota ter sido modificada,
Vasco da Gama expressa seu conhecimento acerca dos mares ao dizer que essas
ilhas, mesmo nado sendo conhecidas no espago conhecido, estdo presentes nos
registros n&o oficiais, o que influencia KMOS1572 a mencionar que la, segundo
esses mesmos registros, eles podem encontrar habitantes com sensitividade
psidnica.

E interessante notarmos que o dialogo verbal estabelecido pelo ciborgue e
tripulante é com Vasco da Gama, a quem eles se referem através do uso do vocativo
por almirante. Sabemos que esse termo significa general oficial da guarda maritima,
exatamente a funcao exercida por ele. Diante disso, entendemos também que a
escolha desse léxico € para mostrar a autoridade social, o conhecimento da
navegacao e a sua desenvoltura nesta expedigdo em outras que ja foram realizadas
por ele. Dessa forma, Cavalcanti (2006) se apossa de discursos que exalam uma
multiplicidade de vozes, resultando, assim, em cosmovisdes significativas que
ecoam vozes historicas e sociais que povoam a historia de Portugal.

Outro fator que nos faz entender que esse dialogo se dirige ao capitdo sao
os quadrinhos centrais, o do lado esquerdo com apenas o ciborgue e do lado direito
com o tripulante, pois a disposi¢céo de seus corpos se encaminha para ele. Ademais,
o ultimo quadrinho mostra uma interacéo entre eles e o almirante, que se encontra
a frente dos dois.

Na figura 22, notamos que € em raz&o do direcionamento do apéndice que
ha uma permutagéo entre os locutores e interlocutores, o que suscita na interagéo
verbal entre os personagens. Na perspectiva quadrinistica, isso advém desse signo
exercer a mesma funcdo dos travessdes e das aspas nos textos literarios e
jornalisticos, assim, é possivel atribuir o discurso direto a narrativa a partir da

representagdo sonora contida nos baldes, conforme Cagnin (2014). O apéndice
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ainda faz a intermediagao entre o verbal e o imagético, ou seja, entre o discurso do
locutor e a representacéo da personagem.

Compreendemos também que a interagdo dos personagens é proveniente
da sequéncia dos quadrinhos e dos signos néo verbais, visto que a organizagao
cénica dos personagens contribui para a fluidez da leitura, para o equilibrio na cena
e para o dinamismo no quadrinho. O enunciado nao verbal é um elo na cadeia da
comunicagao quadrinistica, sendo assim, também n&o pode ser desagregado dos
elos que precedem e geram atitudes responsivas diretas e ressonancias dialogicas.
Isso implica dizer que o entendimento do ultimo quadrinho dessa pagina s6 sera
concretizado mediante a sequencialidade das cenas anteriores, que sao repletas de
ressonancias dialdgicas.

Nesse plano dialogante, concluimos que a afirmagdo dada por Vasco da
Gama s6 se torna possivel apos o discurso dos personagens, porque as linguagens
socioideoldgicas caracteristicas de cada personagem tém um direcionamento social
especifico devido a funcado que exerce. Dessa forma, o discurso do almirante impde
determinadas nuances axiolégicas que expressam o seu poder e a sua importancia
de estar comandando a viagem que proporcionara desenvolvimento econdmico e
social, por causa das relacbes comerciais estabelecidas/ efetuadas com outros
paises. Logo, o “eu sei”, dito no ultimo quadrinho, significa que o discurso verbal de
KMOS1572 e do tripulante se apoiam mutuamente, inter-iluminam-se e € absorvida
pela voz de Vasco da Gama, que € produto da linguagem heterodiscursiva.

No que se refere a Lusiadas 2500, vemos que o sentido expresso no balédo
e no apéndice se origina da prépria caracteristica funcional de cada recurso, uma
vez que o autor ndo utilizou signos de contornos expressivos/ passiveis de
significagdo, como a representagado do pensamento, do grito, do cochicho, entre
outras. Entendemos que essa regularidade, atrelada a invariabilidade da letra,
demonstra que a entonacdo dos personagens se mantém. Entretanto, em dois
quadrinhos presentes na figura 23 e 24, a representagdo dos personagens indica
gue a caracterizagao do baldo poderia ser diferente.
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Providencie para que os
canhdes e as bombardas
sejam disfargados.Vamos
mostrar-lhes apenas a
artilharia ligeira.

Figura 23 - Cena da pagina XXIX.

A unido da linguagem verbal e ndo verbal expressa que os personagens
estdo dialogando para os mouros ndo escutarem o que esta sendo dito. O contexto
precedente é o que retrata o encontro dos portugueses com os mouros, habitantes
da ilha que ndo continha nos registros ndo oficiais, como é retratado na figura 22.
Os nativos tinham o intuito de conhecer a lingua, a crenga e 0 armamento daquele

povo desconhecido para eles, o que € expresso nos seguintes versos:

E mais |he diz também que ver deseja
Os livros de sua Lei, preceito ou fé,
Pera ver se conforme a sua seja,

Ou se séo dos de Cristo, como cré;

E por que tudo note e tudo veja,

Ao Capitao pedia que lhe dé

Mostra das fortes armas de que usavam
Quando cos inimigos pelejavam.
(CAMOES, 2000, p. 64)

Posteriormente, o capitdo responde que dara uma breve descricdo da sua
Lei, que é a religido, e das armas que levavam. Nesse dialogo, ha uma coexisténcia
concreta de contradi¢gdes socioldgicas entre os posicionamentos dos personagens
que representam diferentes grupos socioideoldgicos, o presente e o passado.
Diante disso, temos que essas “linguas” se cruzam de modos diversos entre si,

formando novas “linguas” sociotipicas, ou seja, constituindo o heterodiscurso.
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No quadrinho explicitado, o almirante ordena que KMOS1572 “providencie
para que os canhdes e as bombardas sejam disfargados”, pois vao “mostrar-lhes
apenas a artilharia ligeira” (grifo nosso). O uso do apenas evidencia que Vasco da
Gama sabe de todo poder bélico que a sua nacido detém, por isso € dito que “Nao
mostra quanto pode; e com razdo, / Que é fraqueza entre ovelhas ser liao”
(CAMOES, 2000, p. 65), ou seja, “Acha incorreto mostrar todo o poder, e com
razdo:/ E fraqueza mostrar-se, entre ovelhas, poderoso ledo” (VILELLA, 2011, p.
40).

Por causa dessa pluralidade de universos dialdgicos, Vasco da Gama tem
receio de ndo receber ajuda deles através de pilotos que os possam conduzir até a
india. Com isso, podemos considerar que o contorno signico do baldo mais
adequado para expressar o dialogo entre Vasco da Gama e KMOS1572, na cena
da pagina X, é o de cochicho. Segundo Cagnin (2014, p. 142), “a linha de contorno
é pontilhada” e € usada “quando a personagem diz ao seu interlocutor alguma coisa
que nao pode ser ouvida por um terceiro”. Exatamente, o que ocorre na cena
descrita. Assim, o discurso configura a relagdo complementar entre o verbal e o ndo
verbal e o posicionamento/ atitude social do almirante, que representa os interesses
socioecondmicos dos lusitanos/ portugueses, ecoaria mais claramente.

Levando em consideragao, na cena seguinte, presente na pagina XXXIII,
todas as unidades de sentido, inferimos que o baldo mais apropriado para exprimir
o horizonte concreto-axiolégico seria o de berro. O uso desse elemento reforga a
intensidade da voz do personagem, pois as extremidades dos arcos, como s&o

voltadas para fora, corresponde a uma explosdo, conforme Cagnin (2014, p. 142).

4 Entdo vamos dar-lhes uma amosira
N da nossa artilharia pesada. DISPAREM
0S MISSEIS DAS BOMBARDAS DE

E uma cilada,
almirante. Alguma
coisa os colocou
contra nos.
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O uso desse baldo reforcaria a necessidade de que os tripulantes deveriam,
imediatamente, disparar “os misseis das bombardas de proa!”, porque eles estavam
em “uma cilada”, como afirma KMOS1572. Tal ordem revela que 0s mouros,
juntamente a Baco, interferiram no percurso para prejudicar os lusitanos,
dificultando a chegada ao seu destino, em virtude de suas discordancias sociais.
Isso concretiza a fala do ciborgue ao dizer que “alguma coisa colocou contra nos”.

Essa diversidade provoca o grito de Vasco da Gama, o qual retrata um
discurso impregnado de acentos valorativos que se torna parte integrante de uma
discussédo ideoldgica pelo de fato de responder ao ciborgue, refutar os mouros,
confirmar o poder bélico portugués e antecipar respostas, entre outras agdes
discursivas, resultando, assim, num discurso “coletivo” em defesa do legado de
Portugal. Esse discurso, que sai da ordem do individual para o espago coletivo,
justifica a fungdo social da linguagem, cuja esséncia se detém na relagdo dinamica
entre o locutor, o capitdo, os interlocutores, os tripulantes e o registrador.

Portando, os bal6es, de acordo com a organizagdo grafica e a sua
funcionalidade, atuam num processo de significagdo com os demais recursos
quadrinisticos, imprimindo a expressividade, o sentido e a condugédo narrativa.
Nesse sentido, Vasco da Gama, KMOS1572 e os tripulantes com o uso dos baldes
na encenacao futurista efetuam o intercdAmbio entre inumeras vozes que se

constituem nas relagdes interativas e, assim, constituem o heterodiscurso.

4.1 Da analise do signo nao verbal

O signo nao verbal em Lusiadas 2500 se constitui a partir da composigao
cénica dos cenarios, dos personagens, dos meios de transportes, dos
equipamentos tecnoldgicos e de outros recursos. Esses signos s&o constituidos de
vozes que ecoam tanto a cosmovisdo da realidade portuguesa de meados do século
XV quanto o contexto socio-historico futurista expresso também nos signos verbais.

As cenas de Lusiadas 2500 sao ambientalizadas de acordo com o percurso
realizado pela tripulacao de Vasco da Gama correspondente a sequéncia narrativa
da epopeia camoniana e com os lugares acrescidos por Cavalcanti (2006). Como
nossa analise se restringe ao Canto |, elucidaremos o ambiente da caravela,

Portugal, Concilio dos deuses, Mogambique e Mombaca, a fim de compreendermos
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a grandiosidade dos cenarios e dos acontecimentos descritos. Essa identidade
visual dos cenarios contribui para a caracterizagdo dos personagens que se
comportam, agem e tém suas caracteristicas conforme o ambiente em que estédo
inseridos, por isso também iremos explicar sua caracterizacdo em virtude da sua

funcao e posicionamento social.

4. 2.1 Da caravela

As primeiras paginas ambientalizam o contexto futurista da narrativa,
primeiramente, pelas caravelas estarem navegando pelo espago em busca de
“mares nunca de antes navegados” (CAMOES, 2000, p.1) e, depois, por conter o
balédo de fala, recurso que contém o discurso acrescido por Cavalcanti (2006). Essa
composi¢ao cénica faz uma analogia do céu com o mar, visto que é por onde 0s
portugueses, no século XV, chegam as indias. Por isso, para caracterizar a
imensidao do espaco, entendemos que os quadrinhos ndo tém o signo de contorno
nas laterais internas, determinando que os dois quadrinhos abaixo compdem a

mesma cena.
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AS armas e os bardes assinalados

Que da Ocidental praia Lusitana
Por mares nunca de antes navegados
Passaram ainda além da Taprobana,

Em perigos e guerras esforcados

Mais do que prometia a for¢a humana,

E entre gente remota edificaram

Novo Reino, que tanto sublimaram;

Almirante
Vasco...

Figura 25 - Cena da pagina IV. Figura 26 - Cena da pagina IV.

Nessas cenas, podemos dizer que o movimento das embarcagdes reforca o
sentido proposto de elas estarem navegando. Isso ocorre porque 0s signos nao
verbais, segundo Mota e Santos (2000), sao inclinados e organizados a partir do
travelling de diregcdo, que imprime o carater dinamico representado pelo zoom, ou
seja, a fungao de aproximar os elementos do quadrinho propée uma gradagéao para
mostrar a grandiosidade dessas caravelas, as quais representam
socioideologicamente o poder os portugueses.

Temos esse entendimento em razdo de Voléchinov (2017) afirmar que o
discurso é permeado por inumeros posicionamentos, os quais representam diversos
meios sociais. Com isso, conseguimos referenciar o contexto de Portugal durante a
época das Grandes Navegacgdes, a qual foi favoravel ao desenvolvimento das
caravelas, em razao de elas significarem a oportunidade de descobrir terras e de
chegar a regides longinquas, o que revolucionou a histéria dessa nagao. Vasco da
Gama e sua tripulagdo tém grande importancia nessa Era dos Descobrimentos,

porque foram os responsaveis, em 1498, por encontrarem a rota que os levaria as
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indias e traria mais lucro para o rei D. Manuel |, membro principal da Coroa
Portuguesa, e para a classe burguesa. Sendo assim, esse recurso maritimo-
ideoldgico tem em sua esséncia ser o recurso com a competéncia de conceber esse
fator socio historico da nacéo lusitana.

Apesar dessa caracterizagdo, Oliveira (2008) destaca a coexisténcia do
passado e do futuro, numa dupla ambientacdo, uma vez que, ao mesmo tempo em
que temos um cenario espacial, também vemos objetos que fazem parte do antigo.
A fim de exempilificar, a autora diz que a caravela poderia ser substituida por um
moderno foguete, que, a nosso ver, também tonificaria a ficgdo cientifica.
Entretanto, levando em consideracao a finalidade de KMOS1572 salientada na
carta “para que o futuro ndo desconhecga o passado”, entendemos que Cavalcanti
(2006) cumpre esse objetivo mantendo a caravela por ser um produto ideoldgico
para Portugal no século XV.

Ainda sobre essa aproximagédo das embarcagdes, notamos que, na pagina
V, o baldo de fala presente na caravela da inicio a um dialogo entre os personagens
gue se encontram nesse ambiente. Isso propicia a continuidade da narrativa, pois
sugere que a fala presente no baldo “Almirante Vasco...” seja continuada pelo uso

das reticéncias e em decorréncia disso o interior da caravela sera mostrado.
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A nave-correio ja se
afastou da
esquadra,senhor.

Figura 27 - Cena da pagina VI.

Nessa cena, inferimos o sentido expresso na pagina anterior e
acrescentamos que o contexto futurista se faz presente através da tecnologia. O
tripulante completa o seu dizer dando uma informagéo a Vasco da Gama sobre a
nave-correio, a qual atentamos para o fato de representar a modernidade. O dialogo
explicita que essa embarcacgao esta levando a mensagem ao Rei, a fim de informa-
lo do progresso da viagem, o que antigamente era feito por intermédio do pombo-
correio, segundo algumas histérias antigas.

Essa relagédo com o passado é importante para que possamos entender que,
no século XV, o desenvolvimento das caravelas foi possivel gragcas ao
conhecimento maritimo que os portugueses adquiriram com os antigos navegantes,
que passaram por seus mares. Com isso, aprenderam a se orientar de acordo com
a astronomia, pela posicdo do Sol e de outras estrelas, e aperfeicoaram varios
instrumentos maritimos e a cartografia, com o intuito de, cada vez mais, ter a
localizagdo exata das terras desejadas. Essa evolugdo permitiu que essas

embarcacdes fossem velozes, faceis de manobrar e navegaveis contra o vento.
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Portanto, esse universo discursivo é o vetor determinante para que a
modernidade seja concretizada a partir das cosmovisdes significativas que
compdem as linguagens socioideoldgicas do passado e do futuro. Em razao disso,
0s recursos imagéticos potencializam a visao de progresso portugués, por isso, ao
invés de o marinheiro estar pilotando com o auxilio do leme, esta operando um
computador, e qual na tela é projetado o espago, assemelhando-se a cabine de
comando dos pilotos de aeronaves. A roupa da tripulagao ratifica essa relagao, pois
trazem uma semelhanga com as dos pilotos de aeronaves.

Vemos a representagcdo da nave-correio, na cena seguinte, mediante o plano
contre-plongé, que, segundo Cagnin (2014), focaliza o objeto de baixo para cima.
Em vista disso, comparam-na com os barcos inflaveis presentes nas embarcacdes
de grande porte, dado que apresentam o mesmo formato arredondado e sao usados
em situagdes emergenciais, bem como se justifica a utilizagdo da nave-correio.
Ademais, depois que se desprendem da caravela, por exemplo, n&o retornam mais
a esta, porque ja cumpriram seu objetivo. Apesar de analisarmos apenas o Canto |,

confirmamos que nos outros cantos nao ha aparicao da nave-correio.

Em menos de 48 semanas-luz,
Almirante.Em tempo relativo,
quando sairmos da dobra
espacial ela ja deverd estar =
mudando de propulsdo fotdnica 1D i ; :
para combustdo quimica e &5 7 - o0~
penetrando na atmosfera do /& gt < SN
Planeta Real para apresentar & LNZ ' / \\\ / \'
ao Rei o registro da nossa SN~ e - N~
expedigdo.

Figura 28 - Cena da pagina VII.
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Entendemos a figura 28, a partir do que Bakhtin (2015b) menciona acerca
dos recursos discursivos, os quais sao utilizados de acordo com a necessidade
social, sendo assim, podem ser renovados, visto que estdo presentes na memoaria
coletiva da sociedade caracterizando o ja dito. Desse modo, os discursos sao
concebidos a partir de multiplos sentidos que se efetivam por meio da
heterodiscursividade.

Na representacdo imagética dessa embarcacdo, ainda podemos notar as
marcas dialdgicas com o futuro na sua estrutura, na unidade de medida para
mensurar a distancia e no tipo de combustivel, como podemos ver na figura 28. No
que se refere a estrutura, € composta por elementos modernos como os farois
luminosos; as laterais de vidro; a vela solar feita por materiais altamente reflexivos,
ultra-leves e ultrafinos que constituem essencialmente um espelho gigantesco; e a
base que contém quatro turbinas de avido.

A expressao “em menos de 48 semanas-luz” nos faz entender que denota a
distancia, visto que a composi¢cado da palavra se assemelha com a palavra ano-luz.
Como essa medida €, geralmente, utilizada na astronomia, para calcular a distancia
das estrelas e de outras distancias de escala interestelar, podemos inferir que
Cavalcanti (2006) se baseou nela para retratar que, em razao de o tempo percorrido
na semana ser menor em relagao ao ano, esse transporte por ser moderno, chegara
mais rapido.

Essa diminuigdo do tempo é concretizada em virtude da propulséo foténica
ser utilizada até a nave sair da dobra espacial, pois essa tecnologia ao invés de usar
o combustivel, opta pelo feixe de fétons, as particulas de luz, para produzir o
empuxo e fazer com que a embarcagdo navegue pelo espaco. Vale ressaltarmos
que € dessa forma que as caravelas também funcionam. Com a mudanga dessa
técnica da ficgao cientifica para combustido quimica, a utilizada pelos transportes
maritimos, temos que a nave esta chegando ao reino de D. Manuel |, como

podemos ver nas cenas da figura 29.
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. Cessem do sdbio Grego e do Troiano/
As navegacoes grandes que fizeram;/Cale-se de
Alexandro e de Trajano/A fama das vitérias
que tiveram;

Que eu canto o peito ilustre Lusitano,/A quem
Neptuno e Marte obedeceram./Cesse tudo o que
a Musa antiga canta,/Que outro valor
mais alto se alevanta.

. |

E vos, Tagides minhas, pois criado/Tendes em mi
um novo engenho ardente,/Se sempre em verso
humilde celebrado/Foi de mi vosso rio alegremente,

Figura 29 - Cena da pagina VIII.

Nesse recorte cénico, vemos que o foco dado em cada quadrinho demonstra
uma vertente como forma de comprovar que a sua estrutura permite voar e
navegar. Nessa perspectiva, 0 movimento € conferido pelas linhas cinéticas que
foram empregadas no segundo quadrinho para indicar que a nave esta voando; no
terceiro, para revelar que esta aterrissando na agua; e no quarto, para concretizar
que houve realmente o pouso, por efeito de ter provocado a onda no rio Tejo. Isso
nos mostra que a situagao determinara o uso dessa nave.

No ultimo quadrinho, em decorréncia da forma da embarcacéo, vemos que
ela ainda pode ter a fungcao de realizar a expedigdo submersa, por ser semelhante
aos submarinos. Entendemos isso como um meio de mostrar que os portugueses
séo prosperos, por isso dispdem da tecnologia necessaria, seja para dar informagao
ao Rei, seja para chegar as indias. Isso nos remete a uma pluralidade dialégica
entre o passado e o futuro.

Nesse sentido, a tecnologia maritima presente nas caravelas portuguesas de

2500 comprova a diversidade de recursos que a tripulagdo usufruia para conseguir
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0 seu objetivo de chegar as indias. Além dessa cabine de comando, eles tinham
aparelhos que conseguiam fazer a leitura da atmosfera, da astronomia e da
gravidade, o que proporcionou terem informagdes adequadas para geostacionarem
e baixarem os batéis, a fim de iniciar a exploragao das terras desconhecidas, como

podemos ver nas cenas abaixo.
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As leituras indicam uma
atmosfera leve e respirdvel.O

conjunto de asteréides mantém
rotagdo e gravidade suportdveis.

i | A £

Mas talvez o senhor

tenha uma surpresa,
Almirante.Vejal

L

O multitradutor ja classificou
sua linguagem como variante
ardbica universal . A comunicagdo |

serd possivel, Almirante.

127

Muito bem.Vamos geoestacionar e
baixar batéis para exploragdo.Acho
que ndo encontraremos muita coisa,

j _ )

Sdo humandides! Se
conseguirmos nos comunicar
com eles poderemos obter

_mais infrnag&es.

{

Eles ndo se assustaram com

os batéis de sondagem,
senhor.Acho que poderemos

Figura 30 - Cena da pagina XXII.
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Vasco da Gama juntamente com KMOS1572 e o sistema operacional de
computadores identificam que os nativos dessa regido sdo os humanoides. A ficgdo
cientifica determina que é um robé € um humanoide que apresenta “forma e
capacidade quase humanas, foi projetado para interagir com o mundo e aprender
de forma semelhante a cognigdo humana, tentando simula-la ou replica-la”, o que
permite a interagcdo com o outro (MOLINA, 2008, p. 42). Por causa disso, o capitdo
menciona a importancia de se comunicar com eles para obter mais informacdes e
conseguir um piloto que mostre a rota maritima certa.

Levando isso em considerag&o, o ciborgue utiliza o multi-tradutor, o qual
classifica a linguagem dos nativos como variante arabica universal e aponta a
possibilidade de haver comunicagao. Isso demonstra a importancia de reconhecer
a lingua dos humanoides, para que Vasco da Gama possa compreender o
posicionamento social e dialogar com esse povo, como podemos ver na cena
representada na figura 31. Por esse motivo, logo é dito na epopeia “— «Que gente
sera esta? » (em si diziam)/ «Que costumes, que Lei, que Rei teriam?»” (CAMOES,
2000, p. 12).

"E j4 que de tao longe navegais,/Buscando o Indo Idaspe e terra
ardente,/Piloto aqui tereis, por quem sejais/Guiados pelas ondas
sabiamente./Também serd bem feito que tenhais/Da terra algum
refresco, e que o Regente/Que esta terra governa, que vos veja
E do mais necessirio vos proveja."

il Isto dizendo, & Mouro se tornou/A seus batéis com toda a
#ll companhia;/Do Capitao e gente se apartou/Com mostras’
de devida cortesia./Nisto Febo nas dguas encerrou/Co
carro de cristal, o claro dia,/Dando cargo a Irma que I

alumiasse/O largo Mundo, enquanto repousasse.

Figura 31 - Cena da pagina XXVI.

Em vista disso, segundo Bakhtin (2015b), compreendemos que as

dissonancias individuais proferidas pelos mogambicanos e portugueses se
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congregam em vozes tipicas desse momento social, que convivem num processo
interativo de harmonia e desarmonia. Dessa forma, ocorre a mescla de vozes
sociais que possuem origens e valores diferentes em razdo da linguagem
heterodiscursiva. Tal fato configura a coexisténcia concreta de divergéncias entre
esses grupos socioideologicos, os quais representam, respectivamente, uma
sociedade menos desenvolvida econémica e tecnologicamente e a outra que se
configura de forma contraria dessa.

Enquanto os humanoides comiam, faziam perguntas para Vasco da Gama,
este respondeu expressando o seu ponto de vista social, que também representa o
da nacéo portuguesa. O capitao falou sobre por onde ja tinham navegado, que eram
suditos de um rei muito poderoso e amado, qual era sua religido. Entdo, Vasco da
Gama responde:

«A Lei tenho d' Aquele a cujo império
Obedece o visibil e invisibil,

Aquele que criou todo o Hemisfério,
Tudo o que sente e todo o insensibil;
Que padeceu desonra e vitupério,
Sofrendo morte injusta e insofribil,

E que do Céu a Terra enfim deceu,
Por subir os mortais da Terra ao Céu.
(CAMOES, 2000, p. 17)

A figurativizagdo de “Aquele que criou todo o Hemisfério”, do Deus-Homem,
€ Ele morto na cruz, é representada na figura 32. Assim, o todo articulado da
organizag&do cénica contribui para que haja complementaridade entre o verbal e
visual, ja que Ele é um ser “alto e sublime”, sua imagem se encontra no alto e seus
bragos estdo incompletos, designando que nao tem fim. Ademais, entendemos que
essa representacdo contempla uma multiplicidade de vozes ndo s6 de Portugal,

mas também de outros paises que tém o Cristianismo como religido.
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b "Deste Deus-Homem, alto e infinito,/Os Livros que tu pedes
ndo trazia,/Que bem posso escusar trazer escrito/Em papel o
que na alma andar devia./Se as armas queres ver, como tens

dito,/Cumprido esse desejo te seria;/Como amigo as verds,
porque eu me obrigo/Que nunca as queiras ver como inimigo." &

Figura 32 - Cena da pagina XXIX.

Apesar de toda tecnologia utilizada pelos lusitanos, na cena em que 0 mouro
da explicagdes sobre os portos indianos, utiliza o mapa para mostrar essas terras,
como podemos ver na figura 33. A expressao facial e a postura de Vasco da Gama
e KMOS1572 demonstram que eles também sabem fazer a leitura de mapas, o que
retrata o conhecimento do passado. Esse fato reforca que a cada momento da
existéncia historica, a lingua é inteiramente heterodiscursiva, pois, conforme
Bakhtin (2015b), ha uma simultaneidade concreta de oposi¢cdes socioideoldgicas

entre o passado e o futuro.

Mas o Mouro, instruido nos enganos/Que o malévolo
Baco lhe ensinara,/De morte ou cativeiro novos
E danos,/Antes que 2 India chegue, lhe prepara./Dando
| razao dos portos Indianos,/Também tudo o que pede
lhe declara,/Que, havendo por verdade o que dizia,/
De nada a forte gente se temia.
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Os mouros e os humanoides tém acesso a caravela pelos batéis, outra
embarcagao portuguesa. Entretanto, de acordo com esse momento narrativo na

epopeia, os batéis sao utilizados pelos nativos:

Eis aparecem logo em companhia

Uns pequenos batéis, que vém daquela
Que mais chegada a terra parecia,
Cortando o longo mar com larga vela.

A gente se alvoroga e, de alegria,

Nao sabe mais que olhar a causa dela.

— «Que gente sera esta? » (em si diziam)
«Que costumes, que Lei, que Rei teriam?»

As embarcacgdes eram na maneira

Mui veloces, estreitas e compridas;

As velas com que vém eram de esteira,
Diias folhas de palma, bem tecidas;

A gente da cor era verdadeira

Que Faéton, nas terras acendidas,

Ao mundo deu, de ousado e ndo prudente
(O Pado o sabe e Lampetusa o sente).
(CAMOES, 2000, p. 12)

Em seguida, os versos camonianos retratam que os nativos acenavam para
que os soldados e marinheiros recolhessem as velas, jogassem a ancora,
atracassem, a fim de que eles pudessem adentrar nas caravelas pelas cordas
jogadas. Compreendemos que devido a essa agdo designar uma técnica do
passado, em Lusiadas 2500, os portugueses também passam a ter os batéis, porém

mais rapidos do que os dos nativos, como podemos ver abaixo.
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De panos de algodao vinham vestidos,/De viérias cores, brancos e
listrados;/Uns trazem derredor de si cingidos,/Outros em modo airoso
sobracados;/Das cintas pera cima vém despidos;/Por armas tém adagas e

tar¢ados;/Com toucas na cabega; e, navegando,/Anafis sonorosos vao
tocando.

Cos panos e cos bragos acenavam/As gentes Lusitanas, que
esperassem;/Mas ja as proas ligeiras se inclinavam,/Pera que junto as Ilhas
amainassem./

A gente e marinheiros trabalhavam,/Como se aqui os trabalhos
s’acabassem:/Tomam velas, amaina-se a verga alta,/Da 4ncora o mar ferido
em cima salta.

Nao eram ancorados, quando a gente/Estranha polas cordas j4 77
subia./No gesto ledos vém, e humanamente/O Capitio
sublime os recebia./As mesas manda pdr em continente;/Do
licor que Lieu prantado havia/Enchem vasos de vidro; e do que
deitam/Os de Fdeton queimados nada enjeitam.

Comendo alegremente, perguntavam,/Pela Ardbica lingua,

Aanda vinham /Mham aram Ada ~ie terra Ane hicravam /0,

Figura 34 - Cenas da pagina XXIV.

Nessas duas cenas, vemos o poderio portugués em comparagao ao batel
dos humanoides, o qual apresenta uma estrutura, conforme os versos, simples por
ter apenas a madeira e as velas, exprimindo a ideia de que nao os acomoda
confortavelmente e que a navegacgao € lenta. Ja o dos portugueses ostenta uma
infraestrutura dindmica e moderna, que protege os personagens das adversidades
externas, e comporta os personagens, agradavelmente, além de figurativizar a
rapidez da embarcacéo.

Podemos atestar que essa diferenga entre os nativos e os portugueses
também pode ser mostrada na figura 35. Uma vez que a forma como a personagem
€ representada na histéria expressa informacao ao leitor por tudo que a compde,
como a roupa, o cabelo, o formato do rosto, o tamanho do corpo, a postura, os
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minimos detalhes sdo fundamentais para que as personagens sejam, de fato, a
bussola da narrativa, visto que todo esse material linguistico representa a ideologia,
visto que “onde héa signo também ha ideologia” (VOLOCHINOV, 2017, p.93).

e —

Comendo alegremente, perguntavam,/Pela Arébica lingua,
donde vinham,/Quem eram, de que terra, que buscavam,/Ou
que partes do mar corrido tinham?/Os fortes Lusitanos lhe
tornavam/As discretas repostas que convinham:/—"Os
Portugueses somos do Ocidente,/Imos buscando as terras do
Oriente. :

Figura 35 - Cena da pagina XXIV.

Nessa cena, a interagdo entre os personagens s6 pode ser feita pelo motivo
de o multi-tradutor ter identificado a lingua deles para que houvesse comunicagéao.
Os versos iniciais na legenda se referem ao discurso do nativo, por isso o do meio
nao tem a comida levada a boca para relacionar o visual com o verbal, que retrata
eles comendo alegremente e perguntando quem eram, de que terra vinham e por
onde ja tinham navegado. Assim, vemos que os humanoides, por se parecerem com
os humanos, exprimem signicamente o homem primitivo, pois 0 seu comportamento
e a sua postura se assemelham com o periodo histérico no qual os homens
evoluiram dos macacos. A vista disso, eles estdo agachados de ponta de pé, com
a mao na cabeca e no chdo, e com pouca roupa; 0os minimos detalhes sao
fundamentais para que as personagens sejam, de fato, a bussola da narrativa, visto
que tudo isso é signo visual, segundo Cagnin (2014) e Ramos (2008). No entanto,
o porte de Vasco da Gama, a sua postura e a sua expressao facial confirmam a sua
identidade de ser um forte lusitano, como esta expresso na legenda.

Levando em consideragdo essa divergéncia social concretizada

imageticamente, podemos entender isso como um jogo dialégico resultante do
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choque cultural entre uma sociedade primitiva e uma evoluida. Tal embate também
se faz presente na relacdo entre as armas dos guerreiros portugueses da
Antiguidade com as dos mouros, as quais se distinguem das utilizadas pelos
portugueses da modernidade, como podemos ver na figura 36.

@«
Nem deixardo meus versos esquecidos/Aqueles que nos Reinos
P gy 14 da Aurora/Se fizeram por armas tao subidos,/Vossa bandeira T
sempre vencedora:/Um Pacheco fortissimo e os
temidos/Almeidas, por quem sempre o Tejo chora,/Albuquerque
) terribil, Castro forte,/E outros em quem poder néo teve a morte.

As espadas e os escudos usados pelos guerreiros tém a funcédo de
representar, aproximadamente, a mesma mensagem da epopeia, pois ha uma
relagdo dupla entre os signos verbais e os n&o verbais. Dessa forma os versos de
Camdes nao serdo esquecidos, porque os portugueses, que estdo com uma
vestimenta que refrata o século XV, denotam que ja estdo honrando a bandeira
dessa patria guerreira e vencedora. Nessa cena ha um continuum de plano,
segundo Cagnin (2014), indo de imagens mais proximas ao leitor, os guerreiros, a
outra mais distante, a representacdo da bandeira. Assim sendo, esses planos tém

a finalidade de confirmar o poema camoniana, diferente da cena abaixo.
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Isto dizendo, manda os diligentes/Ministros amostrar as armaduras:/Vém arneses e peitos reluzentes,/
Malhas finas e laminas seguras,/Escudos de pinturas diferentes,/Pelouros, espingardas de aco puras, /Arcos
e sagitiferas aljavas,/Partanasas agudas, chucas bravas.

As bombas véem de fogo e juntamente/As panelas sulfireas, tio danosas;/Porém aos de Vulcano nio
consente/Que déem fogo as bombardas temerosas;/Porque o generoso animo e valente,/Entre gentes tio
poucas e medrosas,/Nao mostra quanto pode; e com razdo:/Que € fraqueza entre ovelhas ser lido.

Figura 37 - Cena da pagina XXX.

A relacado dupla entre o verbal e o visual, na cena em que a tripulagao
portuguesa mostra seu armamento para os mouros, ndo é efetivada, visto que a
relagéo signica representada € a interseccional, a qual McCloud (2008) define como
sendo linguagens que atuam juntas e refletem informagdes independentes. A
legenda informa que os diligentes, ou seja, os mouros, mandam os ministros
portugueses mostrarem suas armaduras e todo seu armamento. Entretanto, vemos
que apenas 0s mouros estdo usando armaduras, que ao nosso ver, juntamente com
essa langa, s&o utensilios que representam um contexto historico antigo, assim
como o retratado na figura 37.

Diante dessa composi¢ao cénica, acreditamos que as armaduras dos
lusitanos sdo os proprios macacdes, os quais tém sua forma completa com o
capacete, o cinto e as luvas. No que tange as armas, também as caracterizamos
como modernas, a exemplo das espingardas e dos rifles que s&o potentes, de alto

calibre consideradas letais. Além disso, inferimos que os portugueses ndo mostram
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todo o seu poderio armamentista, em razdo de terem desconfianga dos mouros, que
€ evidenciada no signo imageético pela expressao facial e maneira como pega a
arma, assim como pela ideia contida nos versos finais de acharem errado mostrar
todo o poder, pois € fraqueza se mostrar entre as ovelhas o poderoso le&o.

Precisamos ressaltar que, na figura 23, Vasco da Gama, por estar em uma
cilada, diz que v&o dar aos mouros “uma amostra da nossa artilharia pesada”, isto
€, “os misseis das bombardas de proa”. Tal fato comprova que os portugueses
tém/tinham diversos recursos armamentistas para se proteger.

Justificamos essas representagcbes imagéticas em Lusiadas 2500 pelo
embate dialogico resultante da heterodiscursividade entre o passado e o futuro,
porque em cada momento convivem linguagens de diferentes épocas e periodos da
vida socioideolégica. Dessa forma, mediante o todo articulado nas cenas, os
transportes, os personagens, as armaduras € os armamentos compdéem um meio
dialogicamente repleto de camadas discursivas que encobre a multiplicidade de
vozes do século XVI, a fim de enaltecer/ vangloriar a tecnologia utilizada para

caracterizar os posicionamentos sociais avaliativos e valorativos do século XVI.

4. 2. 2 De Portugal

As cenas ambientalizadas em Portugal tém correlagdes dialogadas com a
historia e a cultura dessa nacéao, por isso o Mosteiro dos Jerbnimos, a Torre de
Belém e as Tagides do rio Tejo s&o concretizadas imageticamente. Isso nos permite
relatar que a representagdo signica € repleta de vozes histéricas e sociais de
meados do século XVI que ressoam até o XXVI.

Essas representacdes se fazem presentes na invocacao, pois o poeta pede
as Tagides que o inspirem, e na dedicatoria, porque o poeta dedica o poema ao rei
D. Sebastido. Dessa forma, acreditamos que a utilizacdo do plano panoramico,
como podemos ver na figura 38, mostra-nos a dialogizagdo desses ftrés
monumentos num todo articulado, que até hoje sdo importantes para o

desenvolvimento cultural dos lusitanos.
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Dai-me agora um som alto e sublimado,/Um estilo grandiloco e corrente,/Por que de vossas 4guas Febo
ordene/Que ndo tenham enveja as de Hipocrene.

Figura 38 -Cena da pagina VIII.

Os versos que iniciam esse cenario fazem referéncias as Tagides, que,
segundo Pimpao (2000, p. 31), “sdo as ‘ninfas’ ou ‘filhas’ do Tejo, a quem o Poeta
solicitara a ‘furia’, isto €, a inspiracao poética”. Por elas serem musas miticas, sao
corporificadas em estatuas em uma fonte de agua, em analogia ao Hipocrene, a
nascente mais celebrada pelos poetas, que “teria sido originada de um coice do
cavalo alado ‘Pegasus’ e as suas aguas transformavam quem delas bebesse”
(VILLELA, 2011). Por causa disso, notamos que a concretizagdo desse discurso &
feita mediante esse cenario inspirador, o qual proporcionara a produgao poética de
estilo elevado, assim como Os Lusiadas.

Logo, a concretizagdo desse discurso é feita ja que Febo, “outro nome de
Apolo, o deus do sol e da poesia”, ndo tera inveja de Hipocrene (/bidem), pois as
Tagides sdo uma fonte inspirada que também proporcionara a produgao poética de
estilo elevado, assim como Os Lusiadas. Levando isso em consideragao, a relagao
do signo verbal com o visual ocorre de maneira interseccional, conforme McCloud
(2008).

Entendemos que a Torre de Belém esta representada imageticamente
nessas estrofes iniciais, por ser uma marca da identidade portuguesa, em virtude
de grandes embarcagdes terem saido dessa praia-porto no periodo das Grandes
Navegacgdes. Nessa conjuntura, Silva e Seixas (2000) afirmam ter sido de Belém
que Vasco da Gama partiu para a india em 1497. Tal fato exala marcas
representativas do contexto na expedi¢cao do Almirante, que nio estdo presentes
nos versos camonianos; portanto, € o fio dialégico para que esse discurso tenha

sido absorvido e transformado em um porto futurista.
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A torre apresenta na cupula da guarita, nas janelas, nas laterais do baluarte,
na passarela e na nave-correio o mesmo material utilizado. Compreendemos que o
vidro retrata o aspecto futurista e a cor amarela representa o ouro, em razdo de
exprimir o poder econdmico dos portugueses. Nesse caso, o tom apreciativo dados
por esses signos € importante para que tenhamos o entendimento da progresséo
da narrativa, sendo assim, esses cenarios nos informam que a fonte das Tagides e
a torre fazem parte do reino de D. Sebastiao.

Diante da ideia de o Rei representar a concentragao do poder, entendemos
que isso se confirma na cena panoramica, ja que o Mosteiro dos Jerénimos, que
corresponde ao palacio do Rei, encontra-se no centro da cena. Em face disso,
vemos que esse signo ideoldgico representado pela cor amarela se faz mais
presente nesse recinto.

Apesar dessa grandiosidade imagética acerca do Mosteiro, ele também n&o
é referenciado nos versos camonianos. Entretanto, por ter sido construido na época
das Grandes Navegacdes e “encomendado pelo rei D. Manuel | para celebrar o
sucesso da descoberta do caminho para as indias por Vasco da Gama” (TUFANO,
2015, p. 57), acreditamos que essa seja uma das justificativas para ele ter sido
exibido em Lusiadas 2500. Ademais, nele estdo os tumulos de Vasco da Gama e
de Camades.

Portanto, mesmo o autor criando a ambientacdo em 2500, comprovamos que
ha a dialogizagdo das vozes sociais do século XXVI; assim, contemplamos a
simultaneidade desses dois momentos na encenagao, que estao presentes em toda
a adaptagdo. Com isso, interligamos a compreensdo dos signos ideoldgicos
constituintes da encenagcdo com a historia de Portugal, porque apenas com o
entendimento da realidade que circunda os cenarios e, consequentemente, os
personagens € que vamos compreender o motivo de tal discurso, comportamento,

vestimenta e organizagéo social.
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Coloquem no ‘
' decodificador e iniciem |
imediatamente a

projegdo.

e\
A mensagem do

Registrador
KMOsS1572,
Majestade.

Figura 39 - Cena da pagina X.

Na primeira cena, a autoridade do Rei € empregada, inicialmente, pelo plano
plongé, que, segundo Cagnin (2014, p. 110), configura a visdo do alto para baixo
para conhecer os espagos na cena desenhada, como também “para mostrar as
personagens apequenadas pela superioridade”. Em vista disso, compreendemos
gue esse plano visual contribui para reafirmar o poder do Rei, que é tdo imponente
diante de tudo, que, na cena seguinte, ele da ordem de costas ao mensageiro.

Assim, a natureza ideoldgica também se revela através do discurso, em
determinado horizonte social, através da vestimenta das personagens. No que diz
respeito a do rei, compreendemos que nao tem as cores da bandeira de sua nagao
porque a sua posi¢cao necessita ressaltar poder tanto pelo discurso verbal quanto
pelo ndo verbal disposto em sua indumentaria. Tal fato nos remete dizer que isso
justifica sua roupa ser diferente das demais da corte e da tripulagéo.

Na terceira cena, o plano utilizado € o contre-plongé, o qual “focaliza a
personagem de baixo para cima” (/bidem), e pela disposi¢édo cénica, visualizamos
que a postura e a expressao facial do Rei olhando para cima e o mensageiro
fazendo referéncia aos outros dois personagens indicam que o foco cénico esta

voltado para o Registrador KMOS1572. Isso ocorre pois ele esta informando ao Rei
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sobre o progresso da expedicdo de Vasco da Gama, além de ademais refletir o
discurso de Camdes. Assim, esse todo articulado afirma a posigdo axiolégica de
cada um em relacdo ao contexto social e reflete a multiplicidade de discursos em
Lusiadas 2500.

A projecdo de KMOS1572 esta completa, como podemos visualizar na figura

40, afirmando que o discurso desse personagem contém uma forte carga axiologica.
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Vereis amor da patria, nao movido/De prémio vil, mas alto e
quasi eterno;/Que ndo é prémio vil ser conhecido/Por um pregio
do ninho meu paterno./Ouvi: vereis o nome engrandecido/Daqueles §
de quem sois senhor superno,/E julgareis qual é mais excelente,/
Se ser do mundo Rej, se de tal gente.

Figura 40 - Cena da pagina XI.
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Analisamos dessa forma porque a imagem de KMOS1572 exibe que, pela
direcdo do dedo indicador, esse discurso é ele quem esta proferindo, pois “o texto
procura imprimir uma orientagao entre os diferentes sentidos concebiveis para ditar
o sentido unico a ser dado a imagem” (QUELLA-GUYOT, 1994, p. 131). Ademais,

€ a voz de Camdes que ecoa para dedicar o poema ao rei D. Sebastido.

4. 2. 3 Do Concilio dos Deuses

O Concilio dos Deuses configura o inicio da narragdo com os deuses
reunidos, apos uma convocagao de Jupiter para decidirem qual sera o futuro dos
lusitanos nessa expedi¢cdo nos mares. Na tomada cénica na figura 41, podemos
visualizar os deuses sendo comandados pelo seu lider e sentados, num altar
futurista, “conforme classe e as regras recomendava. (Primeiro os mais antigos e

mais honrados, mais abaixo os deuses menores)” (VILLELA, 2011, p. 19).
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e §

Deixam dos Sete Céus o regimento,/Que do poder mais alto lhe foi
dado,/Alto Poder, que s6 co pensamento/Governa o Céu, a Terra e 0 Mar
irado./Ali se acharam juntos num momento/Os que habitam o Arcturo
congelado/E os que o Austro tém e as partes onde/A Aurora nasce e o claro
Sol se esconde.

\ Estava o Padre ali, sublime e dino,/Que vibra os feros raios de
Vulcano,/Num assento de estrelas cristalino,/Com gesto alto, 7
severo e soberano;/Do rosto respirava um ar divino,/Que divino

tornara um corpo humano;/Com Ga coroa e ceptro rutilante,/ 4
_zZ De outra pedra mais clara que diamante. }

Figura 41 - Cena da péagina XIV.

Nessa cena notamos a existéncia de tragos futuristas com marcas do
passado, pois esse lugar faz referéncia ao Monte Olimpo, por transparecer que
também foi construido no alto como uma fortaleza em protegdo a eles. Assim,
vemos que, no fundo, ha a representagdo de estar no alto, ou seja, no céu repleto
de nuvens, significacdo atribuida pela cor azul e branca, que designa,
respectivamente, cada signo. Também vemos que a mistura de cores do lado
esquerdo remete a um ambiente nebuloso, por isso essa configuragado permeia as
cenas subsequentes como o cenario do Concilio dos deuses.

A arquitetura da Antiguidade permitia que eles tivessem uma visdo ampla
acerca da terra e do mar, o que proporcionou saberem de todos ocorridos da terra
e do mar. Essa ideia em Lusiadas 2500 é concretizada com a caravela de Vasco da

Gama sendo projetada por um holograma, recurso caracteristico da fic¢gao cientifica.
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Dessa forma, a imagem exibida ressalta o assunto que reuniu todos os deuses para
essa assembleia.

Nessa cena, vemos que essas divindades mitologicas ndo tém a feigao
condizente com a Antiguidade, pelo contrario, representam os deuses da midia
moderna, segundo Cavalcanti (2019). Por esse motivo, sdo caracterizadas como
super-modelo, super-herdi, astro do rock e outras representacbes da
modernidade, as quais tém sua fisionomia e seus valores refratados na sociedade
como o padrdo ideal de sujeito a ser seguido e propagado. Ademais, podemos
entender que esse poder representativo reflete a fungdo social dos deuses da
Antiguidade, visto que suas manifestagdes penetravam discursivamente a
sociedade e assim ditavam o posicionamento das pessoas. Isso designa que eles
carregam consigo uma pluralidade axiologica de vozes que expressam a
concretude socioideoldgica da modernidade.

No que se refere a Jupiter, a sua caracterizagao imagética denota o seu
poder mediante os deuses por ser considerado o pai de todos eles. Por isso, usa
vestimenta de cor vermelha, que, como ja dissemos, corresponde a forga, energia,
coragem, vigor, a gléria, caracteristicas presentes nos soberanos; e de cor amarela,
que da forma a representacao do raio. Também porta o cetro e o bastéo curto, que
exprime o poder supremo.

Na figura 41, no Concilio dos deuses, Jupiter utiliza uma mascara dourada,
a qual inferimos que faga referéncia ao teatro grego. Tivemos esse entendimento
em razao da figura 42 apenas conter a mascara e nao todo o seu rosto, como na
cena subsequente. Diante disso, compreendemos que esse signo teatral contempla
o discurso de representar determinado personagem, assim como ocorre em
Lusiadas 2500, visto que é uma encenacao futurista. Portanto, ele concretiza e
reflete o aspecto valorativo dessa manifestacdo sécio-cultural, e ainda ampara que

essa arte ecoara seu discurso no futuro.
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«E, porque, como vistes, tém passados/Na viagem tao dsperos §
perigos,/Tantos climas e céus exprimentados,/Tanto furor de _ ,
ventos inimigos,/Que sejam, determino, agasalhados/Nesta costa ]
Africana como amigos;/E, tendo guarnecida a lassa
frota,/Tornarao a seguir sua longa rota.»

1

Figura 42 - Cena da pagina XVI.

No que diz respeito a Vénus, ela é a favor dos portugueses, porque acredita
que eles sao parecidos dos romanos, por serem “fortes coracdes”, e compreende
que ha uma certa semelhanga da sua lingua com o latim. Esse discurso interliga o
passado ao futuro em sua representagdo imagética na supermodelo brasileira
Gisele Bundchen, como podemos ver na figura 43. Diante disso, acreditamos que
os aspectos valorativos da beleza e do amor séo ressignificados duplamente,
primeiro, pelas supermodelos, teoricamente, terem essas duas caracteristicas
exaltadas; depois, por representar Gisele Blindchen, a modelo brasileiro mais
reconhecida nao so pelos desfiles, como também pelo seu empoderamento de

ajudar aos necessitados, como é mostrado nas midias sociais do século XXI.
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O mesmo o falso Mouro determina/Que o
| seguro Cristao lhe manda e pede;/Que a Ilha
¢ possuida da malina/Gente que segue o
| torpe Mahamede./Aqui 0 engano e morte lhe #4
imag'i’na,/Porque em poder e for¢cas muito
excede/A Mocambique esta Ilha, que se
chama/Quiloa, mui conhecida pola fama.

Pera 14 se inclinava a leda frota;/Mas a Deusa
em Citere celebrada,/Vendo como deixava a
certa rota/Por ir buscar a morte ndo
cuidada,/Ndo consente que em terra tao

remota/Se perca a gente dela tanto amada,/E
com ventos contrairos a desvia/Donde o
piloto falso a leva e guia.

Figura 43 - Cena da pagina XLI.

Nessa cena, notamos que o discurso contido na legenda da figura 43 é
corroborado com a figurativizagdo de Vénus. A deusa nao permite que o falso piloto
guiado por Baco desvie a rota dos lusitanos, assim sendo, com ventos contrarios,
ela os tira do perigo armado pelo falso guia. Para indicar essas a¢des, a sua postura
e fisionomia sao representadas de forma delicada, e suas maos inclinam a caravela
para coloca-los no caminho certo. Ademais, a sua roupa e o seu bracelete na parte
superior do brago, com o signo do sexo feminino, corroboram com a peculiaridade
de refletir e refratar a esséncia de ser a deusa da beleza e do amor.

O discurso de Marte, o deus da guerra, manifesta as multiplas vozes que
protegiam os portugueses. Nos versos camonianos, € dito que ndo se sabe ao certo
se esse posicionamento de Marte era em virtude do amor a Vénus ou se realmente
os portugueses mereciam tal protegao. Apesar disso, na figura 44, visualizamos que
ele esta ao lado de Jupiter e declara para este n&do abandonar o que ja comegou,
pois voltar € uma fraqueza. Logo, vemos que a sua voz retrata 0 mesmo

posicionamento social do deus do raio e da deusa do amor e da beleza.



| <E tu, Padre de grande fortaleza /Da determinacao que tens i
tomada/N3io tornes por detrés, pois € fraqueza/Desistir-se :‘{s W

da cousa comecada./Mercirio, pois excede em ligeireza/Ao §:_ =2
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onde se informe/Da India, e onde a gente se reforme.»
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Figura 44 - Cena da pagina XIX.
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Nessa composi¢cao cénica, fica evidente que o discurso de Baco contradiz

com o dos outros deuses. O deus do vinho e das festas tem esse posicionamento,
uma vez que tem receio de ndo ter mais a admiragcéo dos povos orientais, caso 0s
portugueses chegassem as indias. Dessa forma, ha a coexisténcia concreta de

contradigbes entre os grupos socioideologicas, que representam os piedosos e o

impiedoso.

Ainda sobre essa cena, notamos que Jupiter, com seu cetro, e Marte, com
seu capacete de diamante e sua armadura, ressaltam o poder e a for¢a. Essa
representacéo de poder do deus do vinho sera posta na figura 45, a qual destaca a

sua transformagdo em um nativo mogambicano, que desce a terra africana para

difamar sobre os portugueses ao Rei.
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Isto dizendo, irado e quési insano,/Sobre a terra
Africana descendeu,/Onde, vestindo a forma e gesto
humano,/Pera o Prasso sabido se moveu.

R b

Figura 45 - Cena da pagina XXXIIL.

Nessa transfiguragao de Baco em um mouro, a epopeia indica o deus “irado
e quasi insano” e isso podemos visualizar em sua fisionomia, que é alterada em
conjunto com a mudanga da sua vestimenta. Depois, menciona que “sobre a terra
Africana descendeu”, confirmamos isso diante a similaridade com os mouros pelo
traje e expressdes faciais. Entretanto, ao dizer que esse fato ocorreu “vestindo a
forma e gesto humano”, entendemos que, na verdade, ele ndo se transforma em
um humano, mas sim em um humanoide, porque a mao de Baco se assemelha a
caracterizagao desses seres na figura 31. Diante disso, compreendemos que esse
signo ndo verbal ratifica o discurso axioldgico das vozes sociais as quais ressoam
o contexto futurista, em Lusiadas 2500.

Essa cena prenuncia que o seu discurso materializa uma correlagao
dialogizada tanto com a sua valoracgéo de deus quanto de mouro mogambicano. E
por causa disso que entendemos que a interagao expressa, na figura 49, entre o rei
mogambicano, um mouro e ele, é efetivada a partir da resposta antecipavel de Baco
em relagao ao desejo dos africanos.
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4. 2. 4 De Mocambique

Mogambique € o primeiro lugar onde Baco vai configurado de mouro para
seu posicionamento acerca dos portugueses ser aceito pelo rei desse pais. Por isso,
o seu rosto foi convertido em um conhecido xeique, uma fung¢do social importante
nesse contexto, o que propiciou que nenhum guarda o atacasse, como podemos

ver na figura 45.

E, por milhor tecer o astuto engano, e

No gesto natural se converteu/Dum

Mouro, em Mocambique conhecido,/ \
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Figura 46 -Cena da pagina XXXIII.

Nessa cena visualizamos que essa imagem de Baco € a ultima de sua
transformagao representada na figura 45, o que nos faz depreender que tal
processo foi realizado muito rapido, por causa da tecnologia utilizada. Também
vemos a grandiosidade deste templo, pois os guardas e Baco ficam pequenos em
relagcdo a ele, denotando que esse deus foi em busca de um rei poderoso e de

posse.
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Em seguida, o Rei agradeceu muitas vezes pelo conselho de Baco e logo
iniciou a preparagao para a guerra, visto que também visava que os portugueses
iriam perder essa batalha. A vista disso, os mouros ja estavam presentes na praia
para que a tripulagao de Vasco da Gama nao obtivesse éxito. Contudo, ndo ocorreu
como esperavam, porque a tropa portuguesa bombardeia e incendeia os mouros

que viviam em uma vila sem muros e sem defesa, como podemos ver na figura 46.

Eis nos batéis o fogo se levanta/Na furiosa e dura artelharia;/A
plambea péla mata, o brado espanta,/Ferido, o ar recumba e
assovia./O coragao dos Mouros se quebranta,/O temor grande

o sangue lhe resfria./J4 foge o escondido, de medroso,/
E morre o descoberto aventuroso.

Figura 47 - Cena da pagina XXXIII.

Essa furiosa e dura artilharia, retratada pelo rastro dos misseis das
bombardas de proa, é concretizada em um cenario panoramico dessa regido a partir
da pagina XXXVI. Temos esse entendimento em analogia com a técnica utilizada
para compor as cenas de Portugal, assim a cada quadrinho ha o recorte necessario
e, dessa forma, as imagens tém o enfoque em virtude da significacdo do todo
articulado.

Esse jogo de composigao cénica corresponde a guerra no Afeganistéo,
iniciada em 2001, segundo Cavalcanti (2019). A partir dessa informacgéo, o
heterodiscurso é visto pelos signos imagéticos, os quais retratam o sofrimento das

pessoas semelhante ao ocorrido no Afeganistdo. Isso nos faz entender que o
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discurso do bombardeio, em Mogambique, apresenta uma dialogizag&o interna com
a guerra no Afeganistdo em que se evidenciam acentos, posicionamentos
axiolégicos que compdem um discurso coletivo de que esse acontecimento historico

causou sofrimento e dor aos moradores, como podemos ver na figura 47.

Fugindo, a seta 0 Mouro vai tirando/Sem forca, de covarde e de apressado,/A ¢
pedra, 0 pau e o canto arremessando;/Da-lhe armas o furor desatinado./J4 a
Ilha e todo o mais desemparando,/A terra firme foge amedrontado;/Passa e L
" corta do mar o estreito bragco/Que a ilha em torno cerca em pouco espaco.

Figura 48 - Cena da pagina XXXIX.

Assim, essa referéncia a guerra € concretizada pela predominéncia da cor
laranja e amarela, que, juntamente as linhas cinéticas, no centro da cena,
representam o momento da explosao da bomba. Em vista disso, os personagens
trazem em sua expressao facial e corporal as consequéncias desse ataque, pois
ressoam a multiplicidade de vozes que os compdem. Diante disso, esse cenario é
resultante de vozes tipicas que se amalgamam e constituem um plano dialogante
entre o passado do século XVI e do século XX, o que caracteriza a

heterodiscursividade proposta por Bakhtin (2015b).
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4. 2.5 De Mombaca

Em Mombaga, grande cidade edificada a beira-mar na costa oriental da
Africa, Baco se transforma mais uma vez, como podemos visualizar na figura 49,
em um mouro, para continuar o seu plano em atrapalhar a viagem de Vasco da
Gama. Por isso, ele chega antes a cidade para dar informagbes ao Rei e fazer

com que este veja os lusitanos também como inimigos.

O recado que trazem é de amigos,/Mas debaxo o veneno vem
coberto,/Que os pensamentos eram de inimigos,/Segundo foi o
engano descoberto./O grandes e gravissimos perigos,/O
caminho de vida nunca certo,/Que, aonde a gente pde sua

esperanca/Tenha a vida tdo pouca seguranca!

Figura 49 - Cena da pagina XLIII.

Apesar de ndo conseguirmos ver o restante do seu corpo, inferimos que,
nessa transfiguragdo, Baco também se concretiza como um humanoide, pois a
cor alaranjada do seu olho expressa um olhar robotizado, diferenciando-se dos
outros personagens e expressando o carater futurista da obra. Considerando a
sua representagao imagética, entendemos que o seu discurso é o discurso do
outro na linguagem, de acordo com Bakhtin (2015b), o que manifesta a linguagem
heterodiscursiva fecundada das suas dissonancias individuais e das coletivas
desse contexto.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Neste trabalho, confirmamos que a presenga do heterodiscurso no signo
verbal e ndo verbal constituinte da obra Lusiadas 2500, de Lailson de Holanda
Cavalcanti, interage com diversas linguagens e meios artisticos numa revisitagao a
Os Lusiadas, de Luis Vaz de Camobes. O corpus é marcado pela arte sequencial
dos quadrinhos, que denota uma encenacao futurista, a qual manifesta multiplas
vozes.

Dessa forma, vemos que todos os enunciados concretos sao permeados de
discursos dos outros, os quais, em menor ou em maior grau, podem ser notados
por nos. Esses discursos “dos outros trazem consigo a sua expresséo, o seu tom
valorativo que assimilamos, re-elaboramos, e re-acentuamos” (BAKHTIN, 2017a, p.
54). Tal concepgao é exatamente o que Cavalcanti (2006) fez em sua obra, uma
vez que ele utilizou o discurso de Camdes, assimilou, reelaborou e re-acentuou,
criando a sua obra Lusiadas 2500.

E importante ressaltarmos que, como o falante ndo é um Adao biblico,
Lusiadas 2500, para se constituir como enunciado concreto, esta alicercada no
discurso anterior proferido em Os Lusiadas. Dessa forma, a encenagao futurista é
concebida como um enunciado, ndo como unidade da lingua, mas como unidade
de interacdo social, a qual ainda serve de base para possiveis respostas a outros
discursos, gerando neles atitudes responsivas diretas e ressonancias dialdgicas.
Para isso, Cavalcanti (2006) insere o heterodiscurso na encenacdo futurista
produzindo um jogo dialdgico entre a arte literaria épica e quadrinistica, assim como
o contexto do século XVI e o XXVI, e o verbal e o ndo verbal.

Em razao de todo enunciado passar a ter uma absorcao e transformagao de
um outro enunciado, o discurso é o meio que integra ndo s6 as condigdes de
comunicagdo, mas também as condigdes de estruturas sociais. Isso nos leva a
entender que Camdes, ao escolher o género epopeia para materializar o seu
discurso, escolhe-o por ser, na época, um texto de prestigio social, que visa
homenagear os herdis e seus feitos, nesse caso, o povo portugués. Tal situagéo
ocorre também com Cavalcanti, que escolhe a historia em quadrinhos, numa
configuragcédo de encenacgéo futurista, em decorréncia do publico-alvo, que pretende
alcancar, e do contexto que sua obra retrata, visto que € o destinatario quem
determina o género, segundo Medviédev (2016).
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Diante disso, podemos dizer que os géneros evoluem conforme a
necessidade de determinado campo da atividade humana, o que nos permite
afirmar que a encenacéo futurista, proposta por Cavalcanti, em Lusiadas 2500, é
fruto desse progresso discursivo, visto que “a passagem do estilo de um género
para outro ndo s6 modifica o carater do estilo nas condigdes do género que nao Ihe
é proprio como também destroi ou renova tal género”. (BAKHTIN, 2017a, p. 21)

Desse modo, a transmutagdo € uma maneira de comprovar que “os géneros
discursivos s&o correias de transmiss&o entre a histéria da sociedade e a historia
da linguagem” (BAKHTIN, 2017a, p. 21), uma vez que a epopeia foi atualizada com
a transmutagao para a HQ, enunciado concreto bastante utilizado atualmente como
meio de manter os classicos literarios no discurso coletivo da sociedade,
principalmente, infantojuvenil. Isso nos faz compreender que a encenagéo futurista
condiz com o género discursivo secundario, pois ndo se desenvolveu a partir de
uma interagao verbal natural, de maneira espontanea, pelo dialogo oral, de modo
semelhante ao primario, mas pelas condigdes de um convivio cultural complexo de
acordo com Bakhtin (2017a). A vista disso, Lusiadas 2500 apresenta uma forma
relativamente estavel de enunciados determinados social e historicamente, com
caracteristicas proprias.

Por essa razdo, podemos dizer que a linguagem quadrinistica € dialogica, ja
que sempre é constituida pela retomada de enunciados ja ditos, os quais
proporcionam a interagcao entre o locutor e o interlocutor, numa compreensao ativa.
Em vista de todo enunciado ser carregado de varias atitudes responsivas a outros
enunciados de um dado campo da comunicagao discursiva, em Lusiadas 2500
podemos considerar que o discurso de Cavalcanti € uma resposta ativa ao de
Camodes, so que de maneira retardada, segundo Bakhtin (2017a), em virtude de ter
transpassado a epopeia para uma HQ, aproximadamente, cinco séculos depois.

Para ter o entendimento da obra, foi preciso ter uma nogao acerca dos
aspectos linguisticos e sociais dos elementos que compdéem a arte sequencial
quadrinistica, pois um texto ndo existe nem pode ser avaliado e compreendido
isoladamente, o que evidencia uma relagdo do seu interior com o exterior. Além
disso, necessitam estar em um todo articulado, a fim de que a informagao seja
passada sem comprometimento do ndo entendido.

Podemos notar que nos objetos ideoldgicos ha uma ligagdo de significado
com seu corpo material, porque essa relagdo pode transparecer uma significagéo
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mais natural ou artificial com a realidade. Se, nos dias de hoje, n&o tivéssemos uma
imagem formada desse futuro com naves espaciais, robds, poderiamos dizer que a
encenacao futurista representa uma relacao artificial com a realidade; entretanto,
como temos essa representacdo mental, construida por meio de outros géneros,
podemos dizer que essa relacdo é um reflexo mais natural de uma realidade,
mesmo que ainda n&o vivenciada. Com isso, notamos que nos objetos ideologicos
ha uma ligacéo de significado com seu corpo material, porque essa relagdo pode
transparecer uma significagdo mais natural ou artificial com a realidade. Logo, todos
os significados dos tragos ideoldgicos, que compdem Lusiadas 2500, sao
absolutamente inseparaveis de todos os detalhes presentes na obra.

Na obra analisada, constatamos que Cavalcanti utilizou apenas os baldes do
tipo fala para remeter ao discurso criado por ele referente a fala dos personagens,
ja o discurso de Camdes foi configurado como legenda e se adequou a composigao
da cena. Tal fato nos remete a uma regularidade em virtude de que o objetivo de
Cavalcanti era fazer uma adaptagdo quadrinizada da epopeia camoniana, que
pudesse ser utilizada para fins pedagodgicos. Por isso, a fim de estabelecer o
dinamismo e concretizar a interagao discursiva entre os personagens, ele explora
0S recursos imageéticos para conduzir a narrativa e, consequentemente, o leitor a
uma viagem nunca antes navegada pelo espaco.

A ambientacdo dos cenarios € responsavel por apresentar e inserir 0s
personagens no contexto. Em vista disso, o ambiente de interag&o, principalmente,
da caravela foi determinante para que Vasco da Gama, representante do povo
herdico portugués, expressasse 0 seu anseio em conquistar a rota maritima para
chegar as indias; assim como KMOS1572, que, por conter o DNA de Camées, nos
cantos seguintes, narra a historia dos lusitanos. A representacao da Torre de Belém
e 0 Mosteiro dos Jerbnimos, lugares importantes para Portugal no periodo das
Grandes Navegacgdes, e hoje como pontos turisticos, é responsavel por concretizar
que a tripulagdo da caravela envia mensagem ao rei de Melinde, ou seja, ao rei de
Portugal.

O Concilio dos deuses contempla o embate ideoldgico entre Jupiter, Vénus
e Marte, que sédo a favor em ajudar os portugueses a cumprirem o seu objetivo, e
Baco é contrario a esse posicionamento. Ja Mogcambique e Mombaca sao arenas
dialégicas, na Africa, que servem para Baco discursar contra Portugal, por isso ele

utiliza seu poder sobrenatural para se transformar em um humano, ou melhor, em
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um humanoide. Dessa forma, entendemos que esses cenarios contribuem para que
as vozes sociais proferidas pelos personagens revelem as discordancias e
concordancias com o outro.

Levando isso em consideragcdo, podemos dizer que mesmo as falas de
KMOS1572 e de Vasco da Gama serem baseadas em outras ja proferidas,
apresentam uma enunciagao unica, visto que o discurso dos personagens mostrou
que as vozes se sobrepdem e constituem esses sujeitos, porque fazem uso do
discurso de outrem para projetar nos seus o0 proposito comunicativo.
Compreendemos que isso ocorre em razdo de o universo discursivo ser povoado
por uma diversidade de vozes que se manifesta e congrega as linguagens sociais,
as quais caracterizam os pontos de vista dos personagens. Nesse sentido, notamos
que o discurso dos demais personagens também se constitui a partir das relagdes
dialégicas com os outros.

Assim, do mesmo modo que Bakhtin (2017b, p. 66) afirma que “em cada
momento convivem linguagens de diferentes épocas e periodos da vida
socioideoldgica”, em Lusiadas 2500 também ocorre essa pluralidade de discursos,
visto que o de Camdes, utilizado em 1572, apresenta dissonancia individual e
coletiva com o utilizado por Cavalcanti, em 2006. Isso propicia a caracteristica de a
linguagem ser carregada de uma pluralidade de sentidos, os quais sdo expressos
de acordo com cada sujeito, a sua ideologia e o contexto social em que esta
inserido.

Devido a adaptacéo feita por Cavalcanti (2006), entendemos que a obra

camoniana € uma narrativa da nacao, pois, segundo Hall (2014, p. 31), é:

contada e recontada nas historias e nas literaturas nacionais, na
midia e na cultura popular. Essas fornecem uma série de historias,
imagens, panoramas, cenarios, eventos histéricos, simbolos e
rituais nacionais que simbolizam ou representam as experiéncias
compartilhadas, as perdas, os triunfos e os desastres que dao
sentido a nagéo.

Portanto, diante do conhecimento da funcionalidade do género secundario
histéria em quadrinhos, entendemos que, através do estudo da linguagem
heterodiscursiva proposto por Bakhtin (2017b), o corpus deste trabalho carrega
consigo a histdria da sociedade lusitana e a viagem as indias de Vasco da Gama.
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A adaptacio é produto da interagao social que serviu como uma ferramenta para o
(re)conhecimento historico, cultural, econémico e literario dos portugueses. Por
isso, consideramos que os postulados tedricos da Teoria Dialégica do Discurso
foram essenciais para analisarmos que Lusiadas 2500 é constituida por uma
linguagem heterodiscursiva. Em virtude disso, constatamos que as varias vozes
sociais, que ecoam os discursos dos autores e dos proprios personagens mediante
a interagdo discursiva, constituem a narrativa através do signo verbal e do néo
verbal que foram identificados como forma de concretizar esse possivel contexto
portugués em 2500, representando, por exemplo, os valores sociais, culturais,
historicos, mitologicos.

Entendemos que o presente trabalho tem importancia para o estudo da
Teoria Dialogica do Discurso, da linguagem quadrinistica, das obras Os Lusiadas e
Lusiadas 2500, assim como para os autores Camdes e Cavalcanti, todavia muitos
aspectos ainda podem ser analisado em nosso corpus, 0s quais ndao exploramos,
em virtude de ndo serem nossos objetivos. Diante disso, temos a pretenséo de que
nossa pesquisa e Lusiadas 2500 possam provocar outras pesquisas, visto que uma

obra literaria € uma fonte discursiva inesgotavel.
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ANEXO

Transcri¢gao da entrevista realizada com Lailson de Holanda Cavalcanti, autor
de Os Lusiadas 2500, por Ana Marcia Braga, em Recife, janeiro 2019.

1. Antes de fazer a adaptacdo, vocé ja gostava da obra de Cambes? Por que
adaptar Os Lusiadas?

Cavalcanti - Eu ja achava interessante, muito mais pela discusséo historica do que
pela poesia em si. A poesia ela tinha um hermetismo que sé quando eu fui fazer a
adaptacao, € que eu pude penetrar nela, para poder entender especificamente qual
é linguagem e o que estava sendo contado. Por exemplo, quando a esquadra vai
largar, que diz quando o animal Nemédio furioso adentrava, alidas o astro Rei
adentrava o animal Nemeédio furioso, ou seja, o sol entrava no signo de le&do. Entéo,
se vocé tem de fazer um clive interpretativo, vocé ndo consegue entender. Entéo,
eu conhecia Os Lusiadas, achava particularmente a historia do gigante Adamastor,
que eu ndo cheguei a adaptar essa parte, fantastica e tinha toda uma curiosidade.
Mas o que mais me fascinava era a narrativa dessa grande epopeia das
navegagoes. Também como ele [Camdes] contava, tentava dar um ar fantastico
semelhante a Odisseia. Entdo, me interessava muito nesses aspectos,

principalmente, por a gente estar concluindo o milénio.

2. Por que situar a obra em 25007

Cavalcanti - Justamente porque quando a gente fala que uma pessoa pega uma
caravela e circum-navega um planeta, as pessoas nao tém nog¢ao da dificuldade
que isso era e da tecnologia empregada. Se vocé vai visitar um veleiro desses da
marinha de guerra, n&o diria que é um de brincadeira, um de competicdo somente,
mas um veleiro mesmo militar. Vocé vé o arsenal de cordas que eles tém, que cada
corda ta amarrada de uma determinada maneira, em um determinado lugar e
funciona como um tear. Cada corda movimenta alguma coisa. Entdo, em uma
caravela, que € um barco de guerra, ndo tanto um barco mercantil, mas é um barco
pequeno... Entdo, imaginar as pessoas circum-navegando um planeta com uma
bussola basica e um astrolabio somente, € muito interessante. Toda essa parte da

Renascenca, ela sempre me encantava... e foi até eu entender que tinha sido um
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conhecimento chinés que tinha chegado em Florenga, que permitia eles reverterem
a concepgao de mundo. Até eu ter essa informacgéo, ndo conseguia entender como
é de repente que um mundo que se baseava em Aristoteles, consegue partir para
um modelo heliocéntrico e fazer uma navegagao ao redor do planeta. E, entdo,
quando eu imaginava o que era fazer essa navegacao, isso me fascinava, e as

pessoas ndo davam o devido valor “... um bando de marinheiro pegaram um
barquinho, foram ali e voltaram...” E no momento que transpus isso no espaco, eu
ampliei o tamanho do oceano. Eu coloco a india como a Nebulosa nos dois sentidos,
tanto o sentido escondido, misterioso como de ser uma nebulosa mesmo. Entéo,
quando a gente tem que imaginar um veiculo que atravessa distancias
intergalacticas, chega, e atravessa, da pra gente ter essa nog¢ao do que foi o esforgo
humano pra atravessar os oceanos. Entdo, sO seria igual a um espago desse
...vamos navegar o sistema solar inteiro e voltar para Terra, né? Seria o
equivalente. Ent&o, coloquei 500 anos no futuro, a gente tava justamente chegando
... tinha acabado de passar o milénio. Quando fizemos o projeto editorial, eu disse:
“olha, eu quero fazer Os Lusiadas, mas quero ter liberdade da adaptagcao completa.
Eu ndo quero contar uma historia que ja existe e eu ndo quero fazer uma reescrita,
uma releitura”. Eu queria fazer um filme, como se fosse uma peca teatral, a
reencenagao através da linguagem imagética de um texto classico, dificil, porém
muito interessante. Fazendo uma adaptagéo, a gente vé todas as incongruéncias
que tem dentro do texto, porque tinha que atender os preceitos morais e religioso
da época. Entéo, isso fica muito engragcado, porque ele segue o modelo ortodoxo
da epopeia, que sdo poemas, as obras pagas. E ele tem que encaixar elas dentro
do espirito cristdo. Entao, € muito engragado esse conflito, quando a gente comega
a ver ele usando deus paga como se tivesse controlando o destino do homem,
porque a epopeia, como vocé sabe, é exatamente isso, o homem diante dos
problemas que os deuses colocam para eles. E ele esta trazendo o deus
verdadeiramente pra isso, mas ele ndo pode trazer o conflito entre as duas religides

abertas.

3. Foi por conta disso que vocé figuralizou Jesus?

Cavalcanti - Figuralizei Jesus, porque no ponto quando ele [Vasco da Gamal]
coloca... fala que a misséo dele é levar a mensagem crista. O infante D. Henrique
era dos templares, entdo, quando ele cria toda ... e os templarios s&o banidos da
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Franca. Ele cria a Companhia de ... segundo a Cruz de Malta. Entdo, na verdade
sdo templarios que passam a estar sobre o controle portugués e ai contratam a
tecnologia holandesa pra fazer as navegagdes. Quando a gente olha para atras, a
gente sempre tem a sensagéo que as pessoas sao mais primitivas, sdo mais toscas,
mas isso era sO uma ilusdo, que a percepcado do passado lhe dar. Elas eram
extremamentes tecnologicas. Apenas era outra tecnologia, feita de madeira,
corda... Ninguém imaginava que ferro pudesse flutuar. O principio de Arquimedes
nao era perfeitamente compreensivo. Entdo, achava que a madeira flutuava e
nunca o ago. Ndo havia uma forga motriz, além do vento ou do humano, nao se
usava o vapor ainda. Entdo, sdo limitagbes tecnoldgicas que séo fantasticas e o
mais dificil, ndo se sabia onde era o Meridiano Zero, que € justamente onde o dia
comega ... ha um ponto no planeta, onde ha uma linha diviséria pra o lado esquerdo
€ ontem, pro lado direito € o amanha e vocé ta no hoje. Entdo, s6 naquele ponto
exato, vocé ta no hoje, mas se vocé mexer pra um lado ou pro outro, vocé ta em
dois tempos diferentes, se isso encontrar, era a busca tecnolégica. Humberto Eco
tem um livro chamado A ilha do dia seguinte, onde ele explica isso e € justamente
onde a gente vé essa dificuldade que era a de mapear um planeta. Mas, eles tinham
ja 0 mapa chinés que foi o que permitiram fazer essa adaptagao. E por isso que eles
navegavam. Entdo, jogar todo esse esforgo tecnologico no passado mil anos a
frente, € uma coisa. E tinha uma brincadeira com a linguagem... entdo, vocé nao
entende o que Camdes ta falando, porque ele ta usando uma linguagem 500 anos
adiante da sua, ao invés de ele esta usando a 500 anos atras. Entdo, isso era umas

das minhas diversdes, para Ihes dar com os fatos.

4. \Vocé sentiu algum peso em adaptar a tradi¢ao literaria camoniana?

Cavalcanti - Ndo. Eu sabia que eu iria enfrentar algumas reagdes adversas, porque
eu ndo estava dessacralizando uma obra, mas eu tava reinterpretando uma obra,
eu tava fazendo um novo Evangelho diante do Antigo Testamento. Mas quando eu
apresentei, em Portugal, todo mundo gostou. Claro, que eles preferem a tradigéo,
porque é a histéria deles... Mas, eu ndo senti assim nenhum peso. A
responsabilidade era fazer um trabalho... que foi uma mudanga muito grande na
minha carreira de artista, porque até entdo, até 2005, eu vinha trabalhando apenas
com desenhos de humor, porque eu fazia uma charge diaria. E de repente, eu me

sentia descompromissado de usar um desenho humoristico, podia usar um desenho
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sério, eu podia partir pra um desenho mais tradicional e, ao mesmo tempo, um
desenho de coisas, que sempre gostei, que € a ficcdo cientifica. De repente, eu
poderia brincar com algo ... era uma maneira de experimentar novas maneiras ...

era um jeito de experimentar novas maneiras pra produzir minha arte.

5. Como foi o processo de criagao? Vocé produziu utilizando quais recursos?
Cavalcanti - A parte mais trabalhosa foi estabelecer os roteiros, porque eu tinha
que, na verdade,... tem uma narrativa camoniona, que ¢é a tradicional, que ta contida
nos requadros, com determinado tipo de letras em amarelo e o meu proprio texto,
qgue eu inseri como se fosse os bastidores da acgao, faz parte da acdo, nédo é um
making-off, mas é o lado oculto do que estava se passando, porque se eu n&o
colocasse, vocé nao saberia o que é que tava sendo produzido exatamente. Entao,
quando vem aquela toda invocatoria... “dos mares nunca antes de antes navegados,
as armas dos bardes assimilados”, a gente sé se lembra dessa parte, quando a
gente fala dos Lusiadas, s6 vem a primeira estrofe. Entdo, ali as caravelas ja
navegando... e entdo o sargento vai e explica que o Vasco da Gama que ta
mandando a mensagem para o planeta real e ali comeca a ter uma narrativa dentro
da narrativa... e ai a gente vai ver que o que era invocatéria de Camodes, é
simplesmente agradecendo a quem esta patrocinando o produto, o logotipo do
patrocinador, que era o rei. E ele, no caso, eu transformei... a mensagem de
chegando ao planeta real. Entdo, € a nave-correio chegando, pousando no palacio
de Belém diferente, a torre de Belém diferente. E a gente vé que a gente ta num
outro mundo, que vocé ndo sabe exatamente se ele é o mundo do futuro, como
sugere 2500, ou se ele € um mundo alternativo, porque o estilo de construgéo é
totalmente diferente, o vestuario é diferente, a linguagem ¢ diferente. Entéo,
compreender 0 que era o texto, o que o texto dizia e traduzir isso para o que eu
queria dizer, quando ele chega e comeca a falar sobre como encontrar os negros
navegando nos batéis e vao falar com ele ... e o estranhamento que os europeus
tém. Claro, que eles ja conheciam os negros da Etidpia,... essas coisas todas, ja
viram, porque conheciam a Africa. A Africa ndo era um continente desconhecido por
eles, justamente o que eles queriam era encontrar uma nova rota para as indias,
mas eles ja sabiam que existiam algumas coisas por conta do Mar Mediterraneo....
Mas quando pegam, cruzam, vao e encontram pessoas estranhas, era como se nés

estivéssemos encontrados humanadides. Entdo, assim, descrever o que Camoes
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descreve, era como que eu dissesse que eram pessoas num barquinho, etc e tal.
Mas, agora, quando vocé bota um alienigena num barquinho esquisito, isso da uma
conotagcdo que eu quero, que € a da emocado do processo de um terraqueo

descobrindo um outro mundo ou um europeu descobrindo um novo continente.

6. Vocé considera o Lusiadas de 2500 como apenas uma narrativa ou uma jungao
de duas narrativas por haver duas maneiras simultaneas de contar a histéria verbal
no passado e a nao verbal no futuro?

Cavalcanti - Eu considero duas narrativas, mas, eu vou um pouco além, porque
como elas sao assincronas, como vocé colocou, uma ocorre no passado e outra no
futuro, ... a narrativa visual, a narrativa imagética, porque sempre se chama de
imagética, ao invés de visual, porque a unica linguagem que nao é visual é braile,
certo? Todas as outras sao... Entdo, eu prefiro chamar narrativa imagética, porque
ela utiliza o simbolismo da imagem e n&o a codificagdo do simbolo escrito ... da
grafia. Entdo, no caso ... de trabalhar a imagem futurista ideal, porque eu t6
trabalhando com o futuro. ... Porque eu tenho que da ao mesmo tempo a ideia de
que aquilo € o futuro passado e a histéria que eu estou contando visualmente, ela
€ a mesma na esséncia, do que Camdes contou, mas ela € completamente diferente
na encenagao que ela faz. Entao, ela ta contando uma outra histéria mesmo, com
enredo absolutamente semelhante, mas s&o duas histérias distintas, uma
construida usando como base a outra. E como a Ave Maria de Gounod que é
construida sob a arena Corda di Bach, quando vocé vai ver que Gounod utilizou a
obra de Bach como um contraponto da obra que ele criou... Quando vocé ouve,
vocé ouve Gounod, mas quando vocé presta atencido, vocé ta ouvindo Bach e
Gounod. Sé que Gounod néo precisa dizer “olha eu té trabalhando em cima de uma
linha de Bach”, porque todo mundo sabia que era de Bach, né? Mas ele recria.
Entdo, bem comparando, mal comparando, o que eu procurei fazer foi usar Camades,
como a minha base de construgcdo. A tessitura foi Camdes, mas o bordado, o
trabalho de tapecaria ja foi ao meu modo.

7. Por que vocé nao explora as possibilidades graficas do balédo e so utiliza o baldo
de fala?
Cavalcanti - Porque eu n&o queria colocar nenhuma outra narrativa da histéria que

nao fosse apenas o dialogo dos personagens da historia, que eu estava utilizando
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como referéncia da histéria. O que eu quero dizer com isso... de repente vocé olha
a historia de Pedro e a Bela Inés entra no meio da historia ... se vocé n&o souber,...
se aquilo ali ndo for um folclore da sua regido, se nao for um conhecimento cultural
tradicional, como € para os portugueses, vocé nédo sabe. Aquela histéria da bela
Inés, ela sempre ... a primeira vez que eu li, eu devia ter 8, 9 anos de idade... E
quando ele manda exumar, a bela Inés, tira ela e obriga todos ... e casa com ela
depois de morta e senta ela no trono ... e manda todo mundo beijar a mao do
cadaver, isso pra mim € ... punk demais, é muito forte. Camdes nao traz esse
aspecto, mas traz a morte dela, mostra que é o grande drama que permeia ali toda
a historia, porque ser morta na frente dos filhos ... a mando do pai dele (D. Pedro),
gue nao quer que ele case com ela ... e os filhos sao os herdeiros da corte, mas o
pai ndo aceita, que ele tenha filhos bastardos. Entéo, isso € um drama familiar, real
e politico muito alto. Entdo, ali eu tenho que explicar quando ele ta explicando pro
Rei de Melinde, quem € o Pedro, quem é o rei Dom Pedro e o que é a histéria ...
tenho que dar um crivo de facilitagdo para o leitor contemporéaneo.

8. Para facilitar a compreensao, em alguns quadrinhos, ndo seria melhor colocar o
baldo para determinar qual personagem estaria falando aquilo ao invés de trazer o
texto camoniano na legenda?

Cavalcanti - Ai, ficaria confuso, o que era de Camdes e 0 que era meu.

9. A configuragéo grafica do baldo e da legenda nao se diferencia pela cor e pelo
contorno? Vocé também poderia diferenciar o baldo de fala com o texto de Camoes
e 0 baldo com o seu texto pela configuragao grafica e pela cor de fundo.

Cavalcanti - Ai ficaria ... porque ai os baldes de fala também teriam que ser
quadrados para ficarem dentro daquela estética. Entdo, eu mantive o poema
enquadrado dentro de um espaco narrativo € o que tinha liberdade de expressao
era a imagem. Agora, quando havia necessidade de interpretacdo do que estava
sendo lido no poema, porque fugia da compreenséao do leitor médio, ai eu trazia os

bastidores.

10. Por que algumas falas do poema de Camdes n&o estariam em balbes de fala?
Cavalcanti - Porque eu teria que romper e transformar assim .... a maneira como

ta escrito... Camdes nao é uma linguagem de quadrinhos. Entdo, se eu colocasse
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como o diadlogo de quadrinhos ... ele obedece a regras diferentes do dialogo
literario. E no poema de Camades, ele sempre fala, ele sempre descreve quem falou,
quem disse, ha sempre um narrador oculto, que € por isso que eu criei KMOS1572,
que € o proprio Camdes. Ha um momento onde ele utiliza um recurso holografico e
ele se apresenta ao Rei de Melinde como sendo um ser humano, quando na
verdade ele é um ciborgue, uma criatura que tem uma sensibilidade de que é capaz
de perceber até os deuses, para poder contar a narrativa dos deuses. Entdo, eu
transformo o poeta que é uma coisa abstrata, no ser absolutamente mecanico,

metalico.

11. Eu perguntei isso, da presencga de alguns baldes, porque, em alguns momentos
da histéria, tem um personagem, mas n&o € exatamente ele que esta falando aquilo.
Como este quadrinho, que tem o0 mensageiro levando a mensagem pro Rei. (Aponto
para as cenas da pagina 1X). Aqui ndo é ele falando, esse texto na legenda nao faz
referéncia a ele, o que pode causar uma certa incompreensdo. Como na orelha do
livro, ha a informagao que a obra pode ser utilizada para fins pedagogicos, sera que
esse publico conseguiria entender a quem se refere esses textos?

Cavalcanti - Ai eu teria que fazer uma releitura. Ai eu teria que reescrever partes
do poema. Isso eu fiz, ndo reescrever, mas recortar, quando eu adaptei Machado
de Assis, Lima Barreto. Entdo, eu peguei ... retirei o narrador oculto, pra transformar
em dialogos. Nesse caso, essa obra antecede as outras adaptagdes que eu fiz, ela
foi muito uma obra piloto nessa ideia de fazer essas adaptacgdes. Entado, essa daqui,
vocé vé... quando eu comecei ela... Quando vocé me perguntou, no comego, sobre
0 processo criativo, depois de resolver o roteiro, primeiro eu li tudo. Pegava um
canto e lia inteiro até entender o que estava escrito nele. E ai o que eu ndo entendia
... a parte mais dificil... Eu tive muita sorte, peguei o professor Rubem Franca ...
guando soube que eu tava fazendo isso, me mandou um material muito bom de
analise do periodo de Os Lusiadas ... e tinha havia varios livros. O Instituto de
Camades eu fui pela Internet e eu peguei varias coisas, que me explicavam ... o que
€ que estava sendo tido externamente pra eu puder fazer. Entdo, a partir dai, eu
comecei a construir o esbogo narrativo,... entdo, eu fiz uma versdozinha pequena
do canto e s6 com quase uma taquigrafia em lapis, sé pra eu saber que personagem
€ esse e como eu vou enquadrar a cena. E para produzir ndo existe, por exemplo,

nenhuma pagina dessa desenhada inteira, os desenhos s&o todos separados. Eu
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desenhava os personagens independentes um do outro, porque como eu estava
trabalhando baseado em figura humana viva, entéo, as pessoas ... € 90% sou eu.
Posei para todas as poses. Entdo, o que eu queria era a minha maneira de dirigir
os atores. A partir de um determinado ponto, eu ja coloquei outras pessoas também
pra poder quebrar a rigidez fisica, porque de repente eu tava usando um
personagem que tinham semelhanga muito grande entre si, porque eu tava me
usando como modelo. Entdo, eu ia me fotografando e depois baseado na posigéo
corporal, no enquadramento que eu dava, eu ja fotografava com a intengao do
quadrinho que eu queria. Entdo, esse vai ser um contre-plangé, esse vai ser um
plangé, esse vai ser um “pan”, esse vai aparecer no grupo, certo? Entéo, se eu tinha
que botar duas pessoas se abragcando, eu tinha que fazer a posicdo de um, a
posicao do outro, pra eu saber como eu queria. E depois, baseado na estrutura
fisica, compor o personagem desenhando ele com aderecgos, a coisa toda. Entéo,
isso tudo foi desenhado a bico pena, foi scaneado e colorido no computador. E s6
depois, € que foram colocados com fundo transparente, para serem montados sob
o cenario. Os cenarios eu produzi em separado, porque construir um cenario feito
essa Torre de Belém, que eu vou usar varias vezes mais adiante, né? Entéo, por
exemplo, esse desenho aqui que a gente vé quando ele chega (aponta para o
quadrinho que contém a imagem panoréamica de Portugal, ultimo quadrinho da
pagina VIIlI) esse desenho & enorme. Esse desenho equivale a duas folhas A3
inteira. Entdo, € um desenho grande, muito trabalhado, tudo é a bico de pena. Eu
desenhei com bico de pena mesmo, real. Ent&do, vocé vé, essa Torre de Belém que
ta aqui € a mesma Torre de Belém que ta aqui (aponta para as torres presentes na
pagina VIl e 1X), s6 que ela ta inserida num outro... nos Jerdbnimos que eu dei um
ar de morisco ao Mosteiro de Jerbnimos, né?. A fonte que fica na frente dos
Jerbnimos eu transformei em outra coisa, trouxe para outro plano. Entdo, minha
sorte € que eu ja conhecia Portugal. Entdo, eu tava desenhando locais que ja me
eram familiares. Eu podia me imaginar naquele local. Ent&do, depois que eu tinha ...
vocé ver toda essa narrativa, (aponta para as cenas da pagina IX) ele
desembarcando, ele fazendo tudo, isso € 0 mesmo que o cenario que eu saio como
quem esta trabalhando com uma camara fotografica, eu aproximo, afasto, fago um
‘pan” e vou colocando os personagens. Entdo, ndo ha nada, ndo ha nenhuma
dessas paginas que sejam completas. Elas sé existem completamente no modo
digital. Entdo, ela é uma obra que ela é semi fisica e semi digital. Os desenhos
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envolvem uma pilha de papel, que vocé colocando um em cima do outro, da quase
meio metro... mas sao todos preto e branco, porque sédo a bico de pena. Hoje em
dia, eu ndo desenho mais em bico de pena fisica, eu uso bico de pena digital, eu
tenho uma mesa digitalizadora que ja escrevo nela diretamente, ja desenho nela
diretamente. Ja € um outro processo. Esse processo ainda foi uma das primeiras

tentativas de fazer uma obra de envergadura, utilizando ja toda tecnologia digital.

12. Vocé acha que, em alguns momentos, a linguagem verbal e a linguagem nao
verbal ndo se complementam?

Cavalcanti - Eu procurei que elas se complementassem, porque uma das mais
irritantes que eu vejo quando fazem adaptagbes de obras classicas, € que
desenham o que ja estava escrito. Entéo, coloca ... parafraseando o bom e velho
Snopp “era uma noite escura e tempestuosa” e o cara desenha a noite escura e
tempestuosa. PO, se o texto ja disse... se vocé esta vendo que a cena é uma noite
escura e tempestuosa, vocé nao precisa dizer que era uma noite escura e
tempestuosa, vocé pode dizer “naquela noite fulano se sentia triste”, pronto. Ai € um
sentimento que também ja pode ta sendo representado, porque o Fulano ta ali, mas
vocé ndo sabe o nome dele ainda. Entdo, vocé usa o texto para indicar que aquele
Fulano é Fulano e que ele podia ta meditando, podia ta triste ou ele podia ta com
raiva. Entdo, de longe ndo da pra perceber. Eu procurei o que eu fizesse ai,
traduzisse o que o poema n&o descrevia. Se o poema dizia que havia um Conselho
dos deuses, como era que era o Conselho? Que ambiente era esse do Conselho
dos deuses? Que tipo de deuses eu queria? Entdo, no momento que optei que os
deuses seriam os deuses da midia moderna: o super herdi, a supermodelo, o astro
de roock... Quando a gente olha Baco, € um astro de rock, de rever metal; Vénus é
uma super modelo; o Zeus é quase que um Super-Homem. Eu s6 passo a usar
outras pessoas posando a partir do Canto 3... E quando eu comeco a usar outras
pessoas também para compor, para dar uma variedade fisica e ndo apenas de
estaturas, de coisa assim, como tem. Todos eles foram baseados em mim... eu
posei de modelo praticamente pra todos, excetos as mulheres, que foi minha filha
que posou... Baco é minha fase de roqueiro. Todos sao eu ... Modifico o nariz, eu
ponho uma barba... mas, todos s&o ... o proprio Camdes sou eu. Todas as poses

dele s&o eu. Usei meu assistente na época, ele fez varios personagens também.
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13. Se vocé fosse apenas um leitor da obra, nos momentos sem a presenga do
baldo, vocé diria que o texto € uma HQ?

Cavalcanti - Nao, porque o texto € uma HQ, o texto € um poema classico, essa foi
a minha grande proposta. Todo mundo mexe no poema e nao adianta... se vocé
quer um resumo da historia de Os Lusiadas eu Ihe dou, mas vocé nunca vai ler Os
Lusiadas. Agora, eu coloquei o poema completo, entdo, se vocé quiser entender o
livro todo, vocé vai ter que ler o poema completo. Por mais cansativo que vocé ache
que seja ler uma linguagem arcaica de 1500 e tantos anos atras. E, entdo, o texto
nao € de uma HQ, a leitura e a encenagao do texto sao histdérias em quadrinhos,
mas o texto em si ndo, se vocé for ver o texto é o poema original. Qual foi a pergunta

original?

14. O que eu perguntei foi 0 seguinte, desconsiderando as partes que contemplam
0 uso balado, se vocé apenas fosse um leitor, diria que esse texto € em historia em
quadrinhos?

Cavalcanti - Seria uma adaptagdo quadrinizada de um poema. Agora, como a
narrativa visual ela foge completamente da narrativa original, do ponto de vista
plastico, estético, de concepcao de tempo, de tudo. Entao, ficaria mais dificil para o
leitor entender a proposta da historia em quadrinhos, mas ela segue exatamente os
canones das historias em quadrinhos. Porque quando as histoérias em quadrinhos
ela... o que ela estabelece, ela estabelece que ha um quadro seguido de outro
quadro, que ha uma direcao de leitura desses quadros, que o conjunto de quadros
forma um quadro completo, que € a pagina ... e o conjunto de paginas forma a
narrativa sequenciada definida. Ent&o, isso é a base da arte sequencial como Will
Eisner conceituou. O cinema faz a mesma coisa, mas a diferenga é que a imagem
do cinema ... agora ndo mais, que ela virou digital, mas, originalmente, em cada
fotograma era uma imagem estatica, mas a velocidade iludia o olho e vocé
acreditava que as imagens se mexiam, né? Entdo, o cinema ele pode lidar com o
movimento, uma temporalidade, o que para o quadrinho é mais dificil. No quadrinho
vocé tem que realmente trabalhar com o envelhecimento das pessoas visualmente,
botar o recordatorio “passaram tantos anos”, ou colocar a data que o cinema
também faz. O cinema e os quadrinhos eles tém linguagens muito semelhantes,
eles apenas tém expressao diferentes. Por isso, quando vocé vé uma animacao,

vocé vé agora essa nova versao do Rei Le&o, a versdo em 2D & linda, a versao em
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3D é absol... absurdamente linda, porque vocé jura que ta vendo a realidade e nao
é real. Mas, entao, de repente, no que no desenho animado de 2D, dava o desenho
de um ledozinho fofinho, no 3D vocé vé de fato um ledo, que é um filhotinho de leao,
mas cuja expressao transcende a um ledo, ele tem uma expressao humana...
Entdo, a tecnologia vai mudando e a coisa vai se aperfeicoando... sdo coisas com
o classico, vocé vé a Branca de Neve, que € de 1937,... ja faz 100 anos e continua
imbativel como animagao. Vocé pode refazer ela e tudo, mas sempre havera
comparagao com a original. Entdo, nesse caso aqui havera a comparagdo com
Camoes. Essa parte da invocatéria, ndo tinha como eu ilustrar, porque sé era
“agradeco ao produtor, agradec¢o ao patrocinador, agradego a isso” ... no final as
contas € o que Camdes ta fazendo, quem financiou ele para fazer o projeto. Entéo,
ele vai agradecer a quem criou 0 pais e isso e aquilo, vai colocar uma toda ... ndo
€ uma puxacéo de saco, mas € o agradecimento ao Rei ... pra justificar. Isso ndo é
préprio do género épico, porque quando vocé vai ver a Odisseia, ndo tem nada
disso... porque existem as epopeias naturais, a lliada e a Odisseia e vocé tem as
artificiais que é a Eneida e Os Lusiadas. Entao, ... na Eneida, Mecenas contratou
Virgilio pra dar uma nobreza a histéria de Roma que n&o tinha. Roma era uma
cidade pirata... mas ai ele coloca que sdo descendentes de Eneias, que se safaram
da Guerra de Troia. Entdo, ele da uma nobreza histoérica, que Virgilio faz e faz muito
bem. Quando vocé compara qualquer dessas epopeias com a lliada, por exemplo,
nao ha comparagao. A lliada é dez mil vezes melhor em todos as questdes, no
enredo, da maneira como ele leva pro futuro, como ele leva pro passado, como ele
coloca o conflito dos deuses, né? Na historia épica, na questdo do herdi, ele tem
dois caminhos, que é o da gldria e o de retorno ao lar. Entdo, um herdi ndo retorna
ao lar, certo? O unico herdi que consegue retornar ao lar é Ulisses, por isso que ele
tem uma epopeia s6 pra ele. E aqui vocé tem toda essa questédo de colocar Vasco
da Gama, que obviamente nado tinha essa pose que eu coloquei ele, como um
comandante jovem guapo, né? Mas ... pra narrativa, pra comandar uma nave
espacial futurista, ele teve que ser reinventado. E aqui na abertura , quando eu
coloco esse texto de abertura, que é o texto do KMOS (aponta para o texto na
pagina |), aqui ele diz a que se propde a toda narrativa... Ai ele diz o que € que é
essa historia.
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15. Por fim, como vocé define Lusiadas 25007

Cavalcanti - Vejo Lusiadas 2500 como uma pega teatral. Essa versao conjuga uma
concepgao grafica e editorial para trazer a obra do maior autor portugués de todos
os tempos. Entao, a ideia n&o é fazer uma historinha em quadrinhos de Camdes, é
elevar Cambes para uma outra forma de expressao, a expressdo da narrativa
sequencial. Isso era uma questao que eu tinha com Will Eisner, porque a questao
dele quando criou o conceito de arte sequencial... porque incomodava a ele o
conceito em inglés ser chamado de comics. Era uma coisa que diminua totalmente
o trabalho, porque o comics ndo contemplava a profundidade psicolégica dos
personagens. E ele como se definia como escritor de imagens, ele queria contar
uma historia literariamente, mas contando das duas maneiras, grafica e verbal.
Entao,... dentro desse conceito, quando a gente discutia isso, ele me colocava muito
essa questdo. “Lailson, olha, ndo da pra gente tirar esse rotulo depois. Entéo, por
isso, eu prefiro ter o nome de arte sequencial”. E o meu caso também, prefiro
chamar arte sequencial do que quadrinhos. Quadrinhos é um diminutivo, € como se
vocé néo fizesse grandes quadros. Ziraldo quando fez aquela exposigéo, ele pegou
cartum dele e ampliou para tamanhos enormes, e fez os quadrées do Ziraldo.
Mauricio de Souza também pegou e fez isso, porque a palavra quadrinho € uma
palavra... ndo chega a ser pejorativa, mas o diminutivo € empregado como uma
diminuigdo que seria ... Vocé dizer uma historia em quadros € mais correto, porque
tanto faz o quadro ser pequeno ou grande, o veiculo que vocé vai usar... vocé pode
usar uma pagina inteira, vocé pode fazer uma revista... Entdo, nunca me coloquei
numa proposta de quadrinhos, mas uma adaptagao quadrinizada de uma obra, ndo
uma historia em quadrinhos no sentido classico. Isso seria como ja fiz em outras
adaptagdes, como se tivesse reduzido a obra e interferido nela, feito uma releitura,
traduzido os dialogos pra o que... talvez eu ainda faga, porque me pediram pra
trabalhar com criangas... leitores numa idade menor. Entdo, ai pra esse caso, nao
da pra levar Camdes, da pra vocé pegar determinadas frases de Camdes, porque
ai vocé tem que interpretar Camdes para criangas, nao apenas pelo desenho, mas
pela maneira narrativa. Mas ai ja ndo é obra de Camdes, ai ja € obra de Lailson
interpretando Camdes. Perde a originalidade do autor... o autor original é perdido,
ele so6 vira uma fonte de referéncia e ndo um autor. Nesse caso, quando eu coloquei
os créditos ai, eu coloquei Luiz Vaz de Camoes e Lailson de Holanda Cavalcanti,

porque sdo os dois autores. E muita pretensdo eu estar me igualando ao maior
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poeta da lingua portuguesa? E. Mas eu acho que eu fiz um bom trabalho, entéo,

nao me incomoda tanto receber criticas por isso.



