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“A vida da gente, senhor Visconde, é um pisca-pisca. A gente nasce,
isto é, comeca a piscar. Quem para, chegou ao fim, morreu. Piscar é
abrir e fechar os olhos — viver é isso. E um dorme-e-acorda, dorme-e-
acorda, até que dorme e ndo acorda mais.

[...] A vida das gentes neste mundo, senhor sabugo, é isso. Um
rosdrio de piscadas. Cada pisco é um dia. Pisca e mama; pisca e anda;
pisca e brinca; pisca e estuda; pisca e ama; pisca e cria filhos; pisca e
geme os reumatismos; por fim pisca pela ultima vez e morre.

— E depois que morre? — perguntou Visconde.

— Depois que morre vira hipétese. E ou ndo é? ”

[Monteiro Lobato, em Memérias da Emilia (1936)]



RESUMO

Considerando a reflexdo acerca da Comunicac¢do a partir do Paradigma da
Complexidade, sugerido por Edgar Morin, propomos neste trabalho apontar a
permanéncia histérica da personagem Emilia do Sitio do Pica Picapau Amarelo, na sua
adaptacao televisiva. Tentaremos demonstrar a permanéncia do objeto, através do
reconhecimento da tessitura circular que define a composicdao da personagem da
boneca de panos, além da percepcdo do carater indagador de sua elaboracdo
discursiva, dialdgica e espiral, no jogo entre mundo imaginario e experiéncia do real.

Além dos conceitos de Morin, buscamos na contribuicdo Semioldgica de
Roland Barthes, o instrumental tedrico para entender, através da andlise da
personagem de ficcdo, as relagdes entre Comunicacdo, Mito, Poder, Cultura,
Imagindrio e Socioleto.

Percorremos um caminho circular, de pensamento atemporal sobre Emilia.
Assim, buscamos desbravar a Complexidade, percebida além da sua visualidade
multicolorida, compreendendo seus discursos e suas indagac¢des sobre a vida.

Palavras Chave: Comunicacdo, Complexidade, Imagem, Discurso, Emilia,.



ABSTRACT

Considering the thought on Communication through Edgar Morin's
Paradigm of Complexity, we propose in this work to indicate the historic permanence
of the character from O Sitio do Picapau Amarelo, Emilia, on it's television adaptation.
This permanence of the study's object will be demonstrated through it's circular
composition and it's questioner dialogical discourse.

In addition to the Complexity Paradigm, we pursue the Roland Barthes's
semilogical contribution as the theoretical instrument to understand through the
ficcional character's analysis the relations between Communication, Mith, Power,
Culture, Imaginary and Social Dialect.

Key-words: Communication; Complexity, Image, Discourse, Emilia.
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1 Introdugao

O encontro de um pesquisador com o seu objeto de estudo parece ser
algo inusitado. Mas, em alguns casos, pode estar relacionado com um pedacinho
de vocé refletido em algum lugar e que se reencontra com outro pedaco na hora

de tecer uma nova histéria, um novo momento.

Encontramos a personagem Emilia, a boneca de pano do Sitio do Picapau
Amarelo, obra literdria de Monteiro Lobato, adaptada para a televisdo, durante a
construcdo da dissertacdo de Mestrado. Criamos um vinculo e descobrimos
tantas coisas interessantes, que nos restaram ainda mais duvidas a serem
desvendadas. Inicialmente, trabalhamos com o aspecto estético da boneca de
Lobato na sua versdo televisiva: a sua visualidade, tragos, cores, figurino e
expressdes. Ficamos inquietos. Nos questionamos. Continuamos a buscar
respostas. Insistimos e decidimos abragar o desafio de trabalhar novamente com

o mesmo objeto, sob uma outra perspectiva, com outros olhos.

Edgar Morin (2001), em seu pensamento complexo, diz que cada parte
contém uma parcela de informagdo do objeto e, no holograma, essa informacgao
ndo passara de uma simples evidéncia de linguagem (retomando Barthes), se ndo
percorrer as partes que o separam para completar o todo. Estes argumentos
trazem a realidade o que esta separado, o que esta sozinho, como verdade, no

tema e na forma, e que sdo contemplados no pensamento complexo que:



O pensamento complexo é o pensamento
que quer pensar em conjunto as
realidades dialdgicas/polilégicas
entrelagadas juntas (complexos). (...)
deve ultrapassar as entidades fechadas,
os objetos isolados, as idéias claras e
distintas, mas ndo deve deixar-se

encerrar na confusdo, no vago. (Morin,

2001, p. 430)

Essas contribuicGes do pensar complexus sdo guias para o nosso trajeto
antropoldgico, as quais vdo ao encontro do texto e da imagem de Emilia, sua
origem que ndo se fecha na produgdo e se abre como linguagem de maneira

atemporal e circular.

A boneca Emilia estd presente hd mais de meio século no Imaginario?
infantil. Como em um processo circular, nosso? objeto de estudo, retoma seu
lugar na memdria dos brasileiros por inUmeras vezes, sempre acompanhando
momentos significativos da histéria nacional. O reconhecimento de seu rosto de

boneca, seu figurino de retalhos e de sua alma geniosa e contestadora tornaram-

“Imagindario ¢ um sistema projetivo que se constitui num universo espectral e que permite a
projecdo e identificagdo magica, religiosa ou estética (...) comega na imagem reflexo que é dotada
do poder de um fantasma, e se dilata até os sonhos mais loucos, desdobrando ao infinito as galaxias
mentais.” (Morin, 1997, p.80).

2 Na tese, procuramos usar a 12 pessoa do plural no sentido de tornar a escritura mais aberta ao
Paradigma da Complexidade, em que nunca teremos o todo no uno, e, sim, nas falas, nas
expressoes e nas manifestages das linguagens que partem da epistemologia moderna sobre a
comunicagdo, passando pelo imagindrio e pelo cotidiano da pds-modernidade as novas
tecnologias.



se referéncia para além do campo literdrio. Podemos dizer que a figura da boneca
assumiu o papel de representacdo de algumas formas vitais da inteligéncia, como

o despertar do pensamento abstrato e da criatividade.

Monteiro Lobato reproduz, no Sitio do Picapau Amarelo, um microcosmo
sociocultural que permite, ainda que na perspectiva ficcional, a constatacao da

possivel e necessdria integracao das linguas e dos diferentes niveis de linguagem.

Nosso primeiro capitulo faz um apanhado referencial sobre a histéria da
Televisdo para pensar a adaptacdo da obra literdria, a origem do Sitio do Picapau
Amarelo, a biografia de Monteiro Lobato e o contexto histérico envolvendo nosso
objeto de andlise. Também descrevemos as circunstancias do surgimento de

Emilia em plena Modernidade e as modificacdes culturais daquela época.

O segundo capitulo apresenta nossas escolhas metodoldgicas os perfis
dos tedricos e suas teorias, respectivamente, a Teoria da Complexidade, com

Edgar Morin, e, com Roland Barthes, as categorias® de analise.

O terceiro e ultimo capitulo contempla a analise dos episddios escolhidos

para pensarmos a imagem de Emilia na construgdo do imaginario coletivo.

Porém, antes de apresentd-la de fato, faremos ainda algumas exposi¢des
sobre a Modernidade e o autor da obra original, Monteiro Lobato. Também,
discorremos sobre o surgimento da Televisdo, sua fung¢do social na produgao de
formas simbdlicas a partir de um processo histérico estruturado e que, evoluiu,

de acordo com a sociedade de cada época.

3 Procuramos usar como conceito classificatério o termo “categoria” porque achamos mais
préximo do Paradigma da Complexidade de Morin.



Escolhemos alguns outros autores para dialogar com nossa Proposta
Metodoldgica. Régis Debray é o autor que contextualiza a questdo da origem da
Imagem e suas classificacbes. Bartolomé Ruiz apresenta conceitos sobre o
Imaginario. Artur da Tavola, Ciro Marcondes Filho e Dominique Wolton sdo alguns
dos autores que contribuem para compreendermos a contextualizacdo histéria e
social da Televisdao. Marc Auge possibilita analisar e pensar no lugar de onde fala

Emilia, assim como no seu possivel deslocamento.

Para tanto, consideramos algumas questdes norteadoras do
desenvolvimento da nossa pesquisa: Como se caracteriza a Comunicagdo nos
discursos verbal e ndo verbal de Emilia? De que maneira o Mito esta representado
em suas relacdes? Por que a producdo de sentido de Emilia na Televisdo
instrumentaliza o Poder? De que modo se manifesta a Cultura do espetaculo? Por
que o Imagindrio de Emilia é atemporal e circular? Como os Socioletos

representam singularidades da personagem?

Temos, como objetivo geral estudar a configuracdo discursiva da
personagem Emilia, através da construcdo verbal e ndo verbal do sentido na
adaptacgdo televisiva, dentro do Paradigma da Complexidade, de Edgar Morin,
disponibilizando como técnica, a Pesquisa Semioldgica Barthesiana do tipo

Pequisa Qualitativa.

Consideramos como objetivo especifico compreender e explicar o
discurso verbal e ndo-verbal da personagem Emilia, a partir das categorias
a priori: Comunicacao, de Edgar Morin; Mito, Poder, Cultura, Imaginario e
Socioleto, de Roland Barthes, nos 6 episodios da série televisiva "Memorias
de Emilia™: 1) Emilia resolve escrever suas memorias, 2) O Anjinho Flor-

das-Alturas no Sitio do Picapau Amarelo; 3) As visitas das Criancas



Inglesas, 4) Diélogo entre a boneca e o Visconde e a Esperteza de Emilia e
a resignacgdo do Milho; 5) A hipotética viagem de Emilia com o anjinho e o
Visconde a Hollywood de Shilrey Temple e 6) Ultimas impressdes de
Emilia.

Trata-se do relato das ideias da personagem e da construcéo de suas
memorias, escritas pelo Visconde de Sabugosa, sobre pessoas e coisas do
Sitio, através das quais a boneca dialoga com seu publico.

Conforme Morin (2005) propde, precisamos compreender que a
Complexidade necessita de “uma mudanca bastante profunda de nossas
estruturas mentais” (p. 87). Devemos romper com a linearidade dos
acontecimentos, partindo para a circularidade do pensamento. Em Barthes, a
Semiologia, como expressdo de compreensdo do que se |&, é o método que
podera trazer a linguagem junto a uma ficcdo. A cada discurso de Emilia esse
método podera ser aplicado sem se impor, sem que faca parte de uma linguagem
que domine o outro. Temos esses aspectos evidenciados pelo Principio da
Reintroducdo, naquilo que se expressa como recuperacdo do sujeito diante deste
principio, todo “conhecimento é uma reconstrugdo/tradugdo” observa Morin, e
toda tradugdo da realidade, das coisas que fazem parte dos autores, permanecem
como ideias circundantes, permanecem nascendo a todo instante como uma

restauracgao do sujeito em relagdo ao outro:

A qualidade de sujeito permite-nos
percebé-lo na semelhanga e
dessemelhanga. 0] fechamento
egocéntrico torna o outro estranho para
nds; a abertura altruista o torna



simpatico. O sujeito é por natureza
fechado e aberto. (Morin, 2003, p. 77)

O que temos é esse interpretar, essa nova leitura sobre nosso objeto.
Uma tentativa de tradugdo por parte do nosso olhar, como sujeito da realidade.
O que Morin nos propde é juntar as partes, causa e efeito, para sermos produto
e produtor. Ser o produto de nds mesmos. Vemos, nos textos construidos e a
serem tecidos, essa confluéncia do Uno e do Multiplo, o “Uno nao se dissolvera

no Multiplo e o Multiplo fara ainda parte do Uno” (MORIN, 2003, p. 77).

A importancia destes textos sobre Emilia e seu dialogismo é muito mais
de ordem de leitura de mundo, no caso, diremos, de imaginarios, do que de
momentos distintos. Dois imagindarios se cruzam e tomam seu trajeto para outro
espaco, para outra dimensdo do pensar, pois temos a conjungdo dos principios
que fazem dos textos a possibilidade de dialogarem, cruzando registros,
impressées que partem dos autores, em um processo de compreensdo dos fatos,
dos acontecimentos e que rompem, na nossa leitura, com o pensamento

simplificador.

Pretendemos expandir a abordagem sobre as questdes envolvidas nos
discursos de Emilia. A partir disso, desejamos interrogar e compreender o poder

de reagdo da imagem da boneca como um retrato simbdlico da condigao



humana?, localizar metamorfoses e pontos de ruptura deste ciclo dos habitats da

memo©ria social.

Nossa pesquisa sobre Emilia consiste em tentarmos desbravar a
Complexidade discursiva que a caracteriza, tecida para além da sua visualidade
multicolorida, entendendo seus discursos e suas indagac¢bes sobre a vida.
Percorreremos, portanto, na andlise discursiva de Emilia, um caminho que
permeia sua antagonia, seu dialogismo, sua maneira espiral de vivenciar o mundo

imaginario, a partir de experiéncias reais.

Como tese, procuraremos analisar, alguns trechos de capitulos, onde o
verbal e ndo verbal aparecem carregados de simbolismo e Complexidade,
sobretudo, na relacdo entre Emilia e Visconde. Com base no conceito de Roland
Barthes, buscaremos observar a diferenca de estilo que entremeia o
deslocamento de Emilia e como seu discurso a caracteriza como sujeito em seu

corpo e resgatado pela fruicdo do corpo-linguagem.

Escute, Visconde... Fique escrevendo. Va
escrevendo [...] conte as coisas que
aconteceram no sitio e ainda nao estdo
nos livros. — A historia do anjinho serve? —
Indagou Visconde. — Otimo, ninguém |3
fora sabe o que aconteceu... Conte isso e
mais... O que quiser. Va contando,
contando. —Mas assim as memorias ficam

4 Consideramos aqui 0 conceito de existéncia humana no seu sentido paradoxal destacado por
Blaise Pascal (1973). Paradoxal porque muda de condicéo e de qualidade se colocada em relagdo
com dois extremos opostos. Existe um dualismo presente em todas as coisas. Sdo 0s aspectos
contrarios entre, por exemplo, quente-frio, devagar-depressa, noite-dia, que nos levam a viséo de
uma natureza mutante, da existéncia de uma contradigdo primordial.



http://www.consciencia.org/tag/pascal

minhas e ndo suas, Emilia. — N3do se
incomode com isso. No fim dou um jeito;
faco como na “aritmética”. (LOBATO,
1987, p. 16)

Para a realizacdo da andlise, a selecao dos 6 episddios da série Memdrias
de Emilia, exibida pelo programa infantil O Sitio do Picapau Amarelo, na Rede
Globo em 1977, aconteceu em razdo da importancia ilustrativa do objeto para a
construcdo das relagGes coletivas. Na obra referida, as memarias foram escritas
pelo personagem do Visconde, que vivenciou com Emilia todos os fatos da
histdria. Visconde conhecia profundamente a histdria, porém, todos os méritos
foram para a boneca, a personagem que menos trabalhou nas memérias, mas foi

a Unica que colheu os frutos do trabalho alheio.

Ressaltamos que os episdodios sdo historias conectadas, com
continuidade em seus enredos. Assim, fizemos a selecdo de acordo com os

momentos mais relevantes para que ndo se repetissem na analise.

Ao pensarmos em Emilia como uma simuladora da vida real, ja que
ela ndo é somente o brinquedo de Narizinho e sim, sua companheira de
brincadeiras, podemos ter um exemplo simples de como as narrativas
sugerem um mundo de representacdo acima do real e nos levam a pensar
com naturalidade sobre a condicdo da boneca. Tratamos, portanto, a

personagem como um sujeito real, ao invés de um produto.



Partindo de lagcos complexos, tessituras compartilhadas por Emilia,
desde a época de repressdo do pensar. Buscaremos refletir sobre sua
circularidade e causalidade em razdo de seu discurso. A personagem
representava a voz das criangas, as quais ndo tinham grande espaco na
sociedade. Por isso, com a evolucdo dos Meios de Comunicacdo e 0
desenvolvimento tecnoldgico, entendemos que sua configuracéo discursiva
esta sobreposta ao roteiro, ao figurino, ao cenério. O ludico de sua fala, de
seus gestos, estd na forma e no contetdo fantastico e maravilhoso.

Deste modo, temos a intencdo de estudar como a memoria discursiva do
Imaginario referente a Emilia pode ser visto como um tecido de conjunturas
sociais, protagonizado por nés mesmos, ainda que muito distantes da fonte

original das histérias do Sitio do Picapau Amarelo de Monteiro Lobato.

Esta tese é consequéncia das nossas inquietacdes, das perguntas que nos
impulsionam neste movimento vital, circular e complexo. Trata-se de um
movimento de mundos entrelagados na atemporalidade de uma personagem que
nos acompanha desde a infancia. Sdo resquicios, pedacos, retalhos, de uma busca
iniciada por esta pesquisadora, durante o caminho percorrido no Mestrado, e que
ainda procuram, um corddo para amarrar as possiveis respostas. Propomos,
portanto, um desafio ainda maior em olhar para um mesmo objeto sob outras

perspectivas, com outros aportes metodoldgicos.

Com a Complexidade de Morin, com os caminhos propostos pelo
dialogismo dos discursos de Emilia, pretendemos aproximar nossa tese dos
registros e pesquisas realizados no inicio da tessitura deste trabalho, ainda
durante o Mestrado em Comunicagdo. Para contextualizar as representacdes

circulares de nosso objeto, histdrico e curiosidades, resgatamos o estudo



realizado durante a construcdo de nossa dissertacdo intitulada /magem,
linguagem e comunicagdo: a estética contempordnea na visualidade televisiva da

personagem Emilia em "O Sitio do Picapau Amarelo".

O conhecimento nunca é por inteiro
completo, se olharmos pelo viés da
Complexidade, que nunca se fecha ou se
reduz ao pensamento, que pretende
“conhecer o todo se conhecéssemos as
partes". (Morin, 2004 p. 22)

O fator que sempre separou e/ou compartilhou os saberes foi a ideia de
ter uma Ciéncia que desse conta de todas as coisas, da razao que procurou, por
muito tempo, fechar o cerco sobre as possibilidades e as impossibilidades dos
problemas sociais e humanos. Contra esse excesso da razdo, Morin acrescenta

que:

A especializagdo abstrai, extrai um objeto
de seu contexto e de seu conjunto, rejeita



os lagos e a intercomunicacdo do objeto
com O seu meio, insere-0 no
compartilhamento da disciplina, cujas
fronteiras quebram arbitrariamente a
sistematicidade (a relagdo de uma parte
com o todo) e a multidimensionalidade
dos fendmenos, e conduz a abstragdo
matematica, a qual opera uma cisdo com
o concreto, privilegiando tudo aquilo que
¢ calculdvel e formalizavel. (Morin,

2004, p. 24)



1 O surgimento da narrativa circular de Emilia

1.1 Conceitos basicos de modernidade

Partimos da identificacdo da Modernidade, tempo que marca o
surgimento de Emilia na Televis&o, e a partir do qual tentaremos conceituar
nosso objeto, situando-o, para, posteriormente, adentramos na anélise de
nossa forma simbdlica dentro de um contexto.

No inicio do século XX, a imagem infantil era representada pela
resignacdo e personalidades moldadas quase que exclusivamente pelas
familias. Emilia parece ter rompido o paradigma de que as criangas eram
bonecos manipulados nas maos dos adultos. O comportamento mudou e as
criangas ganharam direitos, passaram a ter voz. Estas séo consequéncias de
um periodo de transformacao cultural sistemética onde o novo conceito, a
nova estética e a nova cultura é preponderante. Revolugdes, inovagdes,
radicalismos, racionalismo e a incessante sede de progresso marcam a
Modernidade.

Para Teixeira Coelho (2001), a maneira de 0 homem compreender a
si mesmo e ao mundo foi profundamente abalada a partir de uma
transformacdo motivada por trés aspectos fundamentais: a razédo, a

tecnologia e a ciéncia.



Parece-nos importante, a exposi¢do conceitual estabelecida por
Teixeira Coelho (2001) para diferenciar as terminologias utilizadas ao
definir a modernidade: o moderno, o modernismo e a Modernidade.

Segundo o autor, 0 moderno menciona alguma coisa sem defini-la
ou caracterizé-la como tal, semelhante a um sumario que apenas indica,
mostra, localiza, situa. No limite, trata-se do novo. E uma consciéncia
neurotizada da Modernidade.

Por estar diretamente relacionado aos movimentos artisticos da
época, 0 Modernismo pode ser observado como uma visdo de mundo, uma
fabricacdo, um fato. Teixeira Coelho (2001) o classifica como uma
representacdo, um sistema, um cédigo, um conjunto de signose de
movimentos estéticos.

A modernidade pode ser sintetizada como um estilo. E a ag&o por
ser um processo de descoberta. E também a reagdo contra um estilo
predominante e, nas palavras de Teixeira Coelho (2001), é a reflexdo sobre
o fato. A Modernidade diz respeito a um periodo de exclusdo, de
racionalidade; um tempo que designa mudanca de atitude diante da vida.
Neste momento, 0 homem passa de observador a transformador, em um
processo de constantes rupturas ideoldgicas, politicas, da producao artistica
e de composicdo de imagens.

A contradigdo no movimento moderno tratava as imagens com
muito rigor e formalismo, embora implicasse o0 novo, a renovagéo. O fato
de as imagens, mesmo as ficcionais, buscarem obrigatoriamente uma

verossimilhanca ndo alterava preceitos da vida social. Segundo Teixeira



Coelho (2001), a roupagem era atualizada, mas 0s conceitos, ainda, se
apoiavam em leis morais e valores religiosos.

O marco inicial da Idade Moderna aconteceu oficialmente em 1453
com a queda de Constantinopla e o fim da ldade Média. Contudo,
historicamente ndo h& dados que indiquem precisamente a partir de qual
fato e data surge a Modernidade. Teixeira Coelho (2001) diz que o projeto
da Modernidade € langado no século XVIII e consolida-se ao longo do
século XIX, movido por conflitos e processos de inovacdo do pensamento
sobre a sociedade como a Revolugdo Industrial e os estudos iniciais da
psicanalise.

As sociedades modernas originam-se primeiramente devido a um
conjunto especifico de mudangas econbmicas, atraves das quais o
feudalismo europeu foi se transformando gradualmente num novo sistema
capitalista de produgdo e de intercAmbio. Com isso, a ascensdo do
racionalismo e do pensamento antropocentrista reconfigura as relagdes com
areligido. Tradicdo e fé foram banidas pelo pensamento iluminista em nome
de um futuro promissor, que nunca chegou. Grande parte das tensbes
comeca justamente nesse ponto: nas promessas nao cumpridas, herdadas
das Idades Tradicionais, convencionalmente nomeadas, que antecedem a
modernidade.

A lIgreja tinha forte influéncia nas consciéncias. Era legitimo o
sacrificio dos individuos pela Na¢do. O Estado administrava grande parte
das atividades da vida econdmica e a interpretacdo ideologico-politica tinha

inexoravel valor.



As relagdes sociais propunham um novo tempo. A divisao de papéis
sexuais era estruturalmente desigual, embora o vanguardismo e, no Brasil,
a ousadia de Lobato propunham uma estrutura matriarcal, na qual o papel
feminino passa a ser o eixo central das relacdes familiares.

Em 1789, na Europa, a burguesia tira o poder das mé&os dos
aristocratas com a Revolugdo Francesa que, ancorada no racionalismo,
altera o sistema de classes sociais, as normas de sucesséo no poder e as
ideias de direito monarquico. A Revolugdo Industrial traz, em 1822, todo
suporte material e palpavel necesséario para a confirmacdo da busca pelo
novo, pelo progresso. Os modos de produgdo industrial facilitam a vida do
homem e a invengdo dos meios de comunicacdo, como o telégrafo e o
telefone, indicam um panorama de evolugdo tecnolégica. O cenario, a partir
dai, passa a ser urbano e as pessoas valem pelo que fazem e por sua
producdo. A tecnologia, o futuro e o progresso industrializam as ideias de
evolucéo.

No campo artistico, a modernidade é contra o estilo predominante e
defende a multiplicidade da expressdo estética. Isto, segundo Teixeira
Coelho (2001), faz com que os estilos ou movimentos dentro do préprio
panorama moderno se revezem com uma agilidade rara, ndo observével até
0 século XVIII. Os sucessivos movimentos de arte moderna reforcam tal
afirmagdo:  Fovismo,  Cubismo,  Surrealismo,  Abstracionismo,
Expressionismo. A intencéo era renovar e inovar, e ndo complementar ou
aprimorar o outro.

Segundo Rahde (2001), enquanto a fotografia e o cinema buscavam

a objetividade, as outras artes visuais se esforcavam em funcdo da



subjetividade individual de cada artista, de acordo com os principios
modernos estabelecidos por cada escola. Ao encontro desta ideia, Teixeira
Coelho (2001) sugere que o subjetivo é o eixo da criacdo e a predominancia
do singular sobre o coletivo é regra no processo de criagdo do artista
moderno. Este artista parece estar cada vez mais sozinho.

A causa de sua luta é ele mesmo e a arte que se constr6i em um
caminho solitério. A Gnica norma é a ruptura, a auséncia de regras. Resta a
irrupcao, o transbordamento do real, o desejo de ver a arte representando
apenas o ndo real, o ndo palpavel que, na relagdo passado e presente, destaca
0 moderno e manifesta herangas visuais.

As escolas modernistas racionalistas do periodo de 1880-1930
podem ser consideradas, em grande parte, responsaveis pelo
reconhecimento internacional dos movimentos artisticos nacionais. Rahde

(2001) destaca a mudanca nas caracteristicas visuais introduzidas:

[...] as formas organicas, fantasiosas,
fragmentadas, improvisadas e dindmicas
da Art Nouveau, do Impressionismo, do
Expressionismo, do  Fovismo, do
Futurismo, do Dadaismo e do Surrealismo
comecaram a ceder lugar para as formas
geométricas universais e calculadas do
Cubismo, do  Suprematismo, do
Construtivismo, da Op Art, do
Minimalismo e do Hiper-realismo. A
partir de 1930. Dessa época em diante sao
mais valorizados o racional, o calculo, a
economia de formas e cores, a
simplicidade, a precisdo e a legibilidade
imagisticas. (RAHDE, 2001, p. 7)



A Modernidade tinha confianga no futuro e em um progresso quase
automatico em direcdo ao melhor. No entanto, em vez de bem-estar
generalizado e felicidade mundial, o que parece surgir séo cidades inchadas,
miséria, poluicdo, desemprego e estresse. A confianca no futuro caiu por
terra e foi substituida por um hedonismo sem ilusdes. O foco era a conducéo
para a possibilidade de valorizagdo do individuo e do mercado, e na
confianga, no progresso através da ciéncia.

O primeiro grande impacto de que os tempos estavam mudando foi,
no inicio da ldade Moderna, a percepcdo do homem de estar
descentralizado, que se deu através da descoberta de Copérnico, a qual
contestava o fato de a terra ndo estar no centro do sistema solar. Darwin,
por sua vez, divulga seus estudos sobre a origem das espécies e, duzentos
anos depois, o homem é novamente desprovido de sua onipoténcia, ao
perceber que é apenas parte de um processo e ndo o todo. A Psicanalise é
responsavel pela terceira transformacdo, quando afirma que os sujeitos
desconhecem, ndo sabem o que pensam e 0 que esta armazenado em sua
mente.

Para caracterizar a incerteza dos novos tempos e complementar 0s
acontecimentos acima apontados, Teixeira Coelho (2001 p.27) denomina-
0S como os “trés abalos classicos na posicdo do homem diante do mundo e
de si mesmo”. Albert Einstein, demonstra, em 1905, que nada mais sera
como antes a partir de suas novas descobertas sobre o nucleo do

conhecimento humano: a teoria da relatividade. Definitivamente, a



mudanca, a inconstancia e a vulnerabilidade se confirmam como algumas

marcas de um novo periodo.

1.2 Do tear ao teceldo O criador — Monteiro Lobato e

a Modernidade

Para situar o surgimento de nosso objeto na Modernidade,
precisamos introduzir a posicdo ideoldgica de seu criador, Monteiro Lobato.
Esta preposicdo se faz necessaria, pois, conforme ja referido, buscaremos
interrogar a imagem da boneca Emilia, como uma forma simbdlica de
representacdo da condicdo humana. A partir disso, tentaremos observar,
como Emilia se comporta tanto como um produto social, quanto agente
dentro desse meio.

Buscamos dados da cronologia de Emilia a partir de biografias sobre o
seu criador, Monteiro Lobato e sobre a criacdo literaria e adaptacGes televisivas
de O Sitio do Picapau Amarelo, além de sites especializados e relacionados ao
programa. Neste momento, identificamos, previamente, o Principio da

Reintroduc¢do (Morin, 2005), que opera a restaura¢do do sujeito e ilumina a



problematica cognitiva central: da percepcdo a teoria cientifica, todo
conhecimento é uma reconstrucdo/traducdo por um espirito/cérebro numa certa
cultura e num determinado tempo. A alteridade aparece como um paradoxo que

estabelece um distanciamento relacional; une e separa o sujeito do objeto.

Seguindo esta linha de raciocinio, Morin (2001b, p. 278) salienta a
necessidade de substituir a ideia de objeto pela nocao de sistema, pois “todos os
objetos que conhecemos sdo sistemas, ou seja, sdao dotados de algum tipo de
organizacao”. O enfoque sistémico de Emilia e seus discursos verbal e ndo verbal

permite-nos, tal como um holograma, inumeros olhares e compreensoes.

De maneira intuitiva e pioneira, Monteiro Lobato ja explorava o
imaginario, percorria 0s arquétipos e viajava pelos meandros do
inconsciente coletivo de uma maneira critica e criativa. Por meio de suas
invengdes narrativas provocava as criangas a questionarem a veracidade das
convencdes impostas pelos adultos (Azevedo, 1997).

Instigante para nossa pesquisa € observar a objetivacdo do
Imaginério construido por Monteiro Lobato em formas concretas (seus
personagens), pois, segundo Bartolomeé Ruiz (2003), embora sendo,
essencialmente, inovacdo, o imaginario ndo pode existir como pura
criatividade e, somente por isso, 0s personagens criados pelo autor, como a
boneca Emilia, conseguiram consolidar-se como realidade social e
historica.

Essa objetivacdo das significacdes sociais na personalidade de
Monteiro Lobato e refletidos na personagem Emilia introduz, nas
significagbes sociais, uma dindmica de conservacdo e estabilidade, que

entra em confronto com a natureza criativa e transformadora t&o propria do



Imaginario. 1sso porque o autor € um sujeito socialmente instituido, que se
apoia num processo de objetivacdo para projetar seus valores, atitudes,
habitos, crengas e praticas pessoais em mensagens configuradas a partir da
voz inovadora e transformadora de Emilia, por exemplo.

Monteiro Lobato foi um escritor-cidaddo cercado de lendas e
preconceitos. Sua relagdo com os modernistas, por exemplo, sempre foi
cercada de polémicas e combates ideoldgicos. No entanto, de acordo com
suas biografias, ao invés de experimentalismos vanguardistas, Lobato, pré-
modernista, estava preocupado em resgatar as raizes autenticamente
brasileiras ligadas ao nosso repertorio cultural e folcldrico téo diversificado
(Azevedo, 1997).

Sobre a postura de Lobato, Bartolomé Ruiz (2003) sugere, por
aproximacéo, que os sentidos simbdlicos que o autor criou para Emilia e
diretamente para suas proprias experiéncias de vida e para todo o pais,
entrelacam-se, formando redes de significados. Essas teias significativas
constituem as visdes de mundo de personagem. Todos nos, seres humanos,
formamos nossa subjetividade na medida em que estamos inseridos em um
determinado contexto. Ao sermos tramados pela rede simbolica do
pensamento critico de Monteiro Lobato através de Emilia, podemos,
também, assumir o papel de sujeitos socializados.

Embora os autores pré-modernistas ainda estivessem presos aos
modelos do romance realista-naturalista e da poesia simbolista, surgia uma
novidade essencial em suas obras: o interesse pela realidade brasileira. Aos
escritores pré-modernistas interessavam assuntos do dia-a-dia dos

brasileiros, originando-se, assim, obras de nitido carater social.



Graga Aranha, por exemplo, retrata, em seu romance Canad, a
imigracdo alemd no Espirito Santo; Euclides da Cunha, em Os Sertdes,
aborda o tema da guerra e do fanatismo religioso em Canudos, no sertdo da
Bahia; e Monteiro Lobato, em Jeca Tatu, descreve a miséria do caboclo na
regido decadente do Vale do Paraiba, no Estado de S&o Paulo.

Enquanto a Europa se preparava para a Primeira Guerra Mundial, o
Brasil comecava a viver, a partir de 1894, um novo periodo de sua historia
republicana. Os dois primeiros presidentes do pais, apds a Proclamacéo da
Republica, eram militares: marechal Deodoro da Fonseca e marechal
Floriano Peixoto. O primeiro presidente civil, o paulista Prudente de
Morais, tomou posse em 1894. Com ele, teve inicio uma alternéncia de
poder conhecida como "café-com-leite”, que se manteve durante as trés
primeiras décadas do século XX. A expressdo designa a politica
estabelecida, mediante acordo tacito, pelos estados de Sdo Paulo e Minas
Gerais (Azevedo, 1997).

O advento da Republica acentuou ainda mais os contrastes da
sociedade brasileira: os negros, recém-libertados, marginalizaram-se; 0s
imigrantes chegavam em razodvel quantidade para substituir a mao-de-obra
escrava. Surgia uma nova classe social — o proletariado, camada social
formada pelos assalariados. De um lado, ex-escravos, imigrantes e
proletariado nascente; de outro, uma classe conservadora, detentora do
dinheiro e do poder. Mas toda essa prosperidade parece chegar acentuando
cada vez mais as disparidades sociais no pais (Azevedo, 1997).

Se no cenario mundial a modernidade marca um tempo de inovag6es

— incontaveis criacOes artisticas e uma exploséo industrial —, no Brasil, é



possivel identificar uma época rica em debates sobre reformas educacionais. Novas teses
pedagogicas e fundamentos tedricos de psicologia, surgidos na Europa e nos Estados

Unidos, vinham questionar as antigas metodologias de ensino, exigindo a reestruturacdo
do sistema (Azevedo, 1997).

Nesse contexto, aqui, rapidamente delineado, surgiram mudancas na
arte brasileira. Essas agitacfes sdo sintomas da crise na Republica do café-
com-leite, que se tornaria mais evidente na década de 1920, servindo de
cenario ideal para os questionamentos da Semana de Arte Moderna. As
relacBes entre Lobato e o grupo modernista sdo tdo complexas, que desde a
década de vinte continuam provocando debates sobre sua preocupacao com
0S prejuizos gque as vanguardas européias incidiriam sobre a independéncia
artistica nacional. Para o autor, além da auséncia de um estilo proprio, o
processo artistico brasileiro privilegiaria a elite colonizada (Azevedo,
1997).

Devido ao receio e combate aos “ismos”, Lobato foi visto com desconfianca e
ficou fora da Semana de Arte Moderna, realizada no Teatro Municipal de Sdo Paulo, em
fevereiro de 1922. O evento é visto como um divisor de aguas, uma espécie de marco inicial
na trajetoria cultural brasileira. A partir dela, uma andlise reducionista passa a depreciar
quase tudo o que a antecedeu.

A tendéncia globalizada das obras de Monteiro Lobato pode se justificar pelo fato
do autor ter morado nos Estados Unidos, em plena Modernidade, de 1927 a 1930, onde
trabalhou no Consulado Brasileiro em Nova lorque. L4, tomou contato direto com o

progresso e com a modernidade, assistiu as primeiras experiéncias de televisdo, do cinema

sonoro e do desenho animado. Encantou-se com as bibliotecas publicas. Voltou ao Brasil

apostando no bindmio ferro/petréleo, para provocar mudangas no seu pais (Azevedo,

1997).



A obra Memodrias de Emilia, nos sugere que, no caso de Lobato, a intencdo
estética e a ideoldgica podem estar interligadas. Barthes acreditava que toda
escrita se fundamenta em textos anteriores, reescrituras, normas e convencoes,

e que estas sdo as coisas as quais nos devemos voltar para entender um texto.

Além disso, de forma a apontar a relativa falta de importancia da
biografia do autor de um determinado texto, comparado com as convengoes
textuais e culturais pré-existentes, Barthes pensa que o escritor ndo tem passado,
pois nasce com o texto. Ele também considera que, na auséncia da ideia de um
"autor-Deus" para controlar o significado de determinado trabalho, os horizontes

interpretativos estdo abertos para o leitor ativo.

Esteticamente, Lobato autor tinha um projeto literdrio voltado ao publico
infantil, que visava romper com as narrativas que circulavam pelo Pais no inicio
do século XX, respeitando um estilo e uma linguagem prépria para crianga,
contribuindo para a formacdo de um publico leitor. Ideologicamente, o autor cré
no papel que a leitura pode desempenhar na formacdo cidada dos leitores, pois
deposita todas as suas cartadas nas criangas, enjoado que estava de escrever para
os adultos: “escrever para criancas é semear em terra roxa virgem — e nao

praguejada. Cérebro de adulto é solo ja praguejado”.

Dividido em quinze capitulos, Memdrias da Emilia é uma
narrativa que narra a si mesma, ou seja, des(a)fia o
processo de escrita da memdria. Lobato mantém alguns
dos principios da narrativa memorialistica, mas os
rearticula de forma parddica. Se pensarmos o discurso
parédico como aquele em que o autor fala a linguagem do



outro, revestindo-a de orientagdo oposta a orientagdo do
outro, devemos ter em conta que a presenga desse novo
texto pressupGe a presenga do texto ausente. A primeira
voz, para servir ao fim parddico, precisa fazer parte do
repertdrio do leitor. (BARROS, FIORIN, 2000, p.12).

Monteiro Lobato parece ter sido um homem muito critico, um cidadao
gue sabia e ndo escondia de ninguém os problemas do nosso Brasil. Muito desse
homem critico e sincero esta presente na sua literatura, refletindo e

caracterizando o comportamento de Emilia e o discurso de suas memorias.

1.3 Tecido espiral: O Sitio do Picapau Amarelo:

nascimento literario



Em 1920, Monteiro Lobato teve um insight que mudou radicalmente sua carreira
de escritor. O fato foi marcado pela narracdo de Hilario Tacito (o autor de Madame
Pommery, romance-parddia, editado por Lobato naquele ano) sobre a aventura de um
peixinho que morrera afogado por ter desaprendido a nadar. Interessado no tema, Lobato
transformou aquilo em um pequeno conto ao qual intitulou de A historia do peixinho que
morreu afogado (Cavalheiro, 1955).

Para melhorar o roteiro da histéria, Lobato retoma antigas lembrancas dos tempos
de menino, nas cenas da roga onde passara sua infancia. Nesse momento, sua inspiracao da
vida a primeira versdo de A Menina do Narizinho Arrebitado, narrando as peripécias de
uma avo, a neta 6rfg, Llcia, e a inseparavel boneca de pano, Emilia, além da negra tia
Anastécia.

O livro foi publicado no Natal de 1920, com capa ilustrada e cartonada de 29 x 22
cm, contendo 43 paginas e muitos desenhos coloridos de Voltolino. Lobato criou uma
linguagem comovente e simples, marcando o pioneirismo na literatura infantil que
praticamente ndo existia. Antes dele, havia apenas o conto com fundo folclérico. Os
escritores retomavam o tema e a moralidade das engenhosas histdrias européias e, por
muitas vezes, ignoravam as tradicdes e lendas nacionais. E o caso, por exemplo, dos Contos
da Carochinha, de Alberto Figueiredo Pimentel, aparecido em 1896, que pode ser
considerado o primeiro livro infantil publicado em portugués no Brasil. Este foi composto
de 61 contos populares de varios paises, entre eles alguns de Perrault, Grimm e Andersen.
E se pouco ou nada de original escreviam os autores de livros infantis, as tradugcdes eram
também raras e irregulares (Cavalheiro, 1955).

A ideia do livro para criangas surge em um momento em que Lobato percebe que
os seus filhos ndo tinham o que ler, exceto umas poucas traducdes das obras produzidas e
ambientadas na Europa. Por combater ferozmente o habito de copiarmos tudo o que vinha
do exterior, cria enredos com elementos de nossa terra, com personagens representativos
da populacdo brasileira. Lobato acreditava que deviamos ter uma Literatura infantil
baseada no nosso imaginario para criar identidade com os pequenos leitores e reforcar a

auto-estima dos mesmos.



O escritor publica novos episédios de Narizinho em janeiro e fevereiro de 1921,
na Revista do Brasil, acompanhados de ilustracfes de Voltolino. Submetido a aprovacéo
do governo de Séo Paulo e com a insercdo de novas aventuras, o livro foi aceito e adotado
para o uso no segundo ano das escolas publicas, tendo em 1921, a edi¢do recorde de 50.500
exemplares, agora em brochura, com 181 paginas, em formato 18 x 23 c¢m, algumas
ilustracdes de Voltolino e sob o titulo de Narizinho Arrebitado. (Azevedo, 1997).

Conseguimos observar, aqui, nesta relagdo histérica com a literatura, que
a técnica semioldgica ainda preserva relagdes com a linguistica, demonstrando a
utilizacdo da lingua com énfase e preocupacao ao longo do estudo do discurso. A
linguagem representa uma forma de organizar e compreender o mundo que nos
rodeia, na qual sdo refletidas ideias e discursos sobre os vdrios aspectos da
realidade. E a lingua escrita acaba sendo a maneira que encontramos para
organizar e representar as ideias, as quais surgem das leituras que fazemos das

formas. Nesse sentido, Barthes (2004) argumenta:

Por exemplo, aos estudar sistemas de
objetos como os da roupa, ou dos
alimentos, nota-se bem depressa que eles
sé sdo significantes por que ha pessoas ou
jornais que falam das roupas ou dos
alimentos [...]. Assim se encontra uma
condicdo essencial de nossa civilizagdo,
que é uma civilizagdo da palavra, e isso
em que pese a invasdo das imagens.
Assim, ainda, pode-se perguntar se o
projeto semioldgico ndo serd em breve
ameacado por paralinguistas, que lidarao
com todos os discursos dos homens
falando sobre objetos, fazendo-os
significar através de uma palavra

articulada. (BARTHES, 2004, p. 43)



A revolugdo, no mercado editorial infantil, marca a importante deciséo de Lobato:
escrever para criangas. Se, no passado, com Jeca Tatu, defendia o pensamento que viria ao
encontro do movimento ecolégico, a partir de entdo, levanta a bandeira do feminismo, ao
estabelecer o matriarcado como modelo ideal de organizacdo da sociedade, claramente
representado em O Sitio do Picapau Amarelo, uma obra que possibilitava o acesso da
crianga brasileira aos caminhos da cultura mundial.

O escritor recorria a figuras do cinema e de historias em quadrinhos — como
Shirley Temple, Tom Mix ou o Gato Félix, entre outros — e a fatos de repercussdo
internacional, cidades e pessoas famosas. Em suas fabulas, conviviam Alice no pais das
maravilhas, Chapeuzinho Vermelho e Peter Pan, ao lado de dezenas de outras personagens
— gue tanto poderiam pertencer a sua época quanto emergir de tempos remotos, como a
Grécia antiga. Ao mesmo tempo, recuperava as trés culturas que construiram o Brasil,
valorizando, em termos de sua contribui¢do para o feito da nagéo, tanto o negro africano
quanto o indigena e o branco europeu (Azevedo, 1997).

Com Lobato, surgiu uma Literatura infantil brasileira, que evitava 0s nomes
estrangeiros de dificil pronincia provenientes das histérias de principes e princesas
encantadas. Anticonvencional por natureza e reformulando a pedagogia da sua época, o
escritor afasta, entdo, o misticismo, a supersticao e a fantasia morbida, que embalaram o
pensamento brasileiro durante séculos. Para surpresa geral, demonstra para seus pequenos
leitores que a inteligéncia bem orientada acaba sempre vencendo a forga bruta e que “um
plano bem executado vale mil vezes mais do que o mais potente dos muques”

(Azevedo,1997).

Com base nessa proposi¢ao, concordamos com Barthes, que a lingua e o
discurso sdo indivisos, subjetivos e particulares de cada sujeito. Contudo, como

se da este processo de producdo? Para uma compreensdo mais apurada,



retomamos brevemente a seguir alguns termos semioldgicos constantemente

n u n o u

utilizados, como “signo”, “significante”, “significado” e “cédigo”.

A Comunica¢do humana, de maneira geral, envolve o uso de substitutos,
para representar outras coisas. Por exemplo, num texto é preciso escrever, para
representar o que queremos dizer, uma vez que a literatura permite inumeras
formas de pensamentos, que ndo poderao ser traduzidos materialmente. Assim,
usamos o “signo” para representa-los, os quais se compdem de dois elementos:

o “significante” e o “significado”.

Para Barthes (1980), o “significante” remete a parte fisica dos signos, a
sua forma, ou a qualquer coisa que substitui ou representa uma outra coisa
plastica. Um conteudo pode ter varios significados, mas, essencialmente, sempre

havera um que é contextualizado e outro que é literal.

Assim, o “significado” refere-se a uma imagem acustica, a um conceito
mental, ou seja, o sentido do significante. Em Barthes (2004) o “significante” é
descrito como uma palavra, que ndo cabe sugerir, mas sim empregar;
metaforizar; opor, principalmente, ao significado que se acreditou no inicio da
Semiologia ser o simples correlato. Para o semidlogo, todo discurso/texto é
formado por um significante e um significado, mesmo que muitos sistemas
semioldgicos possuam uma substancia da expressdo, cujo ser ndo estd na
significacdo.

Sobre o desenvolvimento da expressdo simbdlica e de seus objetos significantes,
no decorrer de seus 22 livros, Monteiro Lobato contou, com seu modo descontraido, fatos
mitolégicos, politicos, sociais, historicos e cientificos; ensinou matematica, portugués,
geografia e astronomia. E, mesmo escrevendo para crian¢as, manteve o estilo de sua obra

para adultos — sempre claro e objetivo — acrescentando-lhe uma abertura para subverter as

regras da gramatica e do dicionario. Com desprezo absoluto pelos “sabios cascudos”, 0



escritor reagia contra a etimologia e contra os acentos. Ele explicava existir uma “lei natural
que orientava a evolugdo de todas as linguas: a lei do menor esfor¢o”. Segundo Lobato,
(Azevedo, 1997, p.37) esta lei conduz a “simplificacdo e jamais a complicagdo como 0s
acentos a torto ¢ a direito”.

A ideia teve tamanho éxito que até praticamente a década de 80 as criangas
estiveram fascinadas pelas obras do escritor. Uma pesquisa feita em 1974 demonstrou que
140 em 200 criangas preferiam as obras de Monteiro Lobato as historinhas da Walt Disney

(Azevedo, 1997).

1.4 As teias através de imagens: Televisao e

Modernidade

A Televisdo surgiu na Modernidade®, no inicio do século XX, quando a

imagem infantil era de resignagdo, com personalidades moldadas pelas familias.

5>Sobre a Modernidade, Harvey (1992) propde um exame atento a dicotomia entre desintegra¢do
e renovacdo. Ele associa, de antemao, esta dicotomia a ruptura com toda e qualquer tradicdo
histérica precedente e, por outro lado, a quebras e cortes internos inerentes. O que atribuiria a



Emilia (uma boneca) rompe o paradigma de que as criangas eram como bonecos,
manipulados nas maos dos adultos. O comportamento mudou e as criangas
ganharam direitos, passaram a ter voz. S3o consequéncias de um periodo de
transformacao cultural sistematica, onde o novo é preponderante. Revolucdes,
inovacdes, radicalismos, racionalismo e a incessante sede de progresso marcam
uma nova fase envolvendo o veiculo que continua falando para as massas mesmo

guando as novas tecnologias oferecem possibilidades multiplas de informacao.

Debray® (1993) discorre que desde a pré-histdria, o homem trabalha
com imagens. Embora néo se preocupassem com detalhes em suas pinturas,
estes homens ja desenhavam animais em movimento ha mais de 40 mil
anos, como os inscritos na gruta de Pech-Merle (Franga). Os desenhos ndo
eram detalhados e, assim, o0 animal permanecia abstrato. Tal ideia atualiza-
se na proposicdo de Rahde (2000) ao descrever a Imagem como uma
representacdo de uma visualidade ja existente, uma aparéncia configurada
a partir de um ponto de vista; uma reproducao, que varia de acordo com o
sujeito que cria e com aquele que contempla.

Segundo relatos do autor, para os gregos, conhecidos como a Cultura
do Sol, a paixdo pela Imagem € tamanha a ponto de ilustrarem o essencial
da vida como o ato de ver, e ndo o de respirar. Morrer para este povo

significa perder a vista, ndo enxergar. Podemos compreender este fato, pois,

esse tempo moderno o papel de critico do passado e também de si mesmo, em constante ritmo
de criagcdo. Dentre as principais condicionantes da Modernidade, o autor aponta, além da
“destruigdo criativa” ou autodestruicao criadora, o fenémeno urbano do inicio do século XX, o
Positivismo e a Arte Moderna.

® Atualmente, Debray é mais conhecido como o criador da mediologia — o estudo critico dos signos
e de sua difusdo na sociedade.


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Mediologia&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Signo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sociedade

a dindmica da Imagem n&o tem a mesma natureza da dindmica da palavra,
nem esta orientada no mesmo sentido.

A Palavra, por sua vez, tem um carater racionalista, pragmatico e
l6gico, que se presta a modelagem, de acordo com o0s interesses da
Ideologia’. Porém, a Imagem tem carater desestruturador. Enquanto a
Palavra estrutura, organiza e convence, a imagem, devido a sua natureza

poética e dramatizante, ndo se enquadra nos rigores racionais da palavra.

Diante das distingOes existentes entre a palavra e a Imagem, a
indagacdo de Debray (1993) sobre por quais razdes o estudo da Imagem
ficou tdo atrasado em relacdo ao da linguagem, também, motiva nossa
pesquisa.

Ainda com base nos estudos do autor, podemos observar que, até a
emergéncia bastante recente (quatro mil anos) dos primeiros processos de
notacgéo linear dos sons, a Imagem ocupou o lugar da escrita. Este fato ainda
é contestado por outros autores, que defendem a tese de que até o
aparecimento da imagem, a palavra escrita havia sido o agente ordenador
da mente humana. A palavra exigia e impunha um encadeamento légico e
racional da realidade, buscando uma ordem para a aplicacdo da

racionalidade. Com a entrada violenta da imagem na civilizagdo escrita,

" Contrariando Karl Marx que sugeria a Ideologia, como ilusdo, segundo Althusser a ideologia faz
alusdo a realidade. As imagens se materializam em pratica. Relacdo imagindria possui aparelhos:
midia, escola, partidos, organizag@es reprodutoras de uma ideologia dominante. A Ideologia, em
Barthes, manifestou-se pelo Mito, pelo Imaginario e pela Ideosfera que possuem invariancia e
trabalham o seu conceito particular. Para o autor, o ideoldgico se realiza através da producao
discursiva. Apresenta um lugar especifico. E a Conotagdo, onde o linguistico dialoga com o
cendrio social, historico e cultural.



alteraram-se (e, ainda, se alteram) os padrdes de apreenséo da realidade e,
consequentemente, 0 comportamento humano.

Para Debray (1993), existia um simbolismo, a0 mesmo tempo,
césmico e intelectual, altamente, ritualizado, combinado com proferi¢cdes
verbais. Esse periodo vai dos primeiros esbogos semanticos sobre
fragmentos de osso até aos pictogramas e mitogramas (construcdes
pluridimensionais e irradiantes). A invencdo do traco permanece, entdo,
subordinada a producéo de uma informacao (rememoracao Util, enumeracdo
contébil, indicacdo técnica, na classificacdo do préprio autor).

O autor sugere a reflexdo sobre os conhecimentos da paleontologia:
a transmissdo de sentido, quando j& ndo se contenta com um gesto ou uma
mimica, pode escolher entre a fonagdo e a grafia. O sapiens articula sons e
desenha tracos, duas operacdes complementares. J& ndo se trata de sinais,
como se passa com o animal, mas sim de signos. A escrita fonética surge
desse grafismo ambiguo que tenta explicar o duplo sentido do verbo grego
graphein, desenhar ou escrever, ou ainda, do tlacuilo mexicano, termo, que,
em nahuatl, significava, ao mesmo tempo, pintor e escriba. Em
compensacao, desde que aparece a escrita, tomando para si a maior parte da
comunicacdo utilitaria, alivia nessa mesma medida a imagem que se torna,
desde entdo, disponivel para fungdes representativa e expressiva, aberta a

semelhanga.

“Vamos resumir de forma bastante
imperfeita: a imagem é a mae do signo,
mas o nascimento do signo da escrita



permite a imagem viver plenamente sua
vida de adulto, separada da palavra e
alijada de suas tarefas triviais da
comunicagio” (Debray, 1993, p. 217)

Sob uma perspectiva historica, o autor nos mostra a antologia, vivida
pela espécie humana, ao tentar presumir se no principio de sua existéncia
estava a palavra ou a imagem.

A fotografia mudou nossa percepcdo do espaco e 0 cinema nossa
percepcdo de tempo. A camera dos irmaos Lumiere construiu um mundo
visivel que ja ndo era o da perspectiva. Outro exemplo citado por Debray,
contempla a unanimidade da utilizacdo do preto e branco, para representar
a vida, considerado um decalque do real pelo autor até o aparecimento do
tecnicolor que nos levou a descobrir que também havia cores no campo
visual, e a conceber o preto e o0 branco como um cddigo expressivo, entre
outros.

Debray debruca-se sobre a imagem e o seu papel nas nossas
sociedades desde a antiguidade, analisando a sua evolugdo e os seus efeitos. E
uma obra do inicio da década de 90, que abre caminho ao desenvolvimento de
uma nova disciplina, a da mediologia, no¢do entendida como uma forma de

anadlise das mediagdes e dos seus suportes.

Nessa linha, considerando o carater ciclico que envolve a historia
humana, Debray busca demonstrar que somos contemporaneos de uma visdo do

mundo mergulhada no visivel, o qual se prega o exclusivo da verdade e da



realidade. Isto é, vivemos numa época em que apenas é dado como certo e

factual o que se vé.

A confianga do olhar moderno nao estd, pois no invisivel, que é entendido
como falso e irreal. Eis o dominio da videosfera, uma nova ordem que confere
supremacia a contemplacdo da Imagem, desconfiando daquilo que n3o o é.

Aparece a crise da metafisica como propulsora deste status quo, que se

consubstancia no desaparecimento dos invisiveis.

Ora, face a imposicdo do visual, o autor tende a sintetizar suas
inquietacdes em uma pergunta-chave: como perceber o invisivel, a bem dizer, os
cddigos invisiveis do visivel? Pois sdo eles os definidores do estado do mundo, em
cada época. Ou seja, ndo pde so a questdo de saber discernir o se v&€, numa esfera
em que sé 0 que nos vemos conta, mas, também, os papéis desempenhados pelo

visivel e pelo invisivel. Esta é a preocupacao central, ressaltada pelo autor.

Com efeito, cada esfera especifica de media¢des, cada mediasfera, age
em conformidade com o que identifica como o seu sistema de crengas, a partir
da sua prépria visdo do mundo. Através dos “dculos” com os quais vé o mundo,
define os seus critérios de credibilidade do real, dividindo-o de uma forma

necessariamente binaria, demarcando-se do irreal.

Debray (1993, p. 21) classifica a Mediasfera como sendo ndo um contrato
social que advém este entendimento, de um acordo infundado entre sujeitos,
mas sim de uma heranca. Ha todo um legado do passado, envolto em mitos
especificos e lugares comuns transmitidos ao longo de geragdes, que vai
constituir cada era. A cultura é resultado deste espdlio e do meio técnico-

cientifico em que se insere.



Cada Mediasfera faz-se, entdo, na base de um compromisso entre o
adquirido do passado e as condi¢des presentes da técnica e do estado da ciéncia.
Na Logosfera, é o invisivel que tem o papel principal; é pelas ideias inteligiveis
gue compreendemos o mundo. Falamos de culturas como a egipcia, a grega ou a
medieval, nas quais a suspeita recai sobre o visivel e em que o ausente
corresponde ao verdadeiro ser. Ja na Grafosfera, com o surgimento da Imprensa,
o visivel ganha um novo destaque, apesar de diluido entre outros elementos. E
na videosfera que a visualizagdo da imagem técnica se torna dominante; é nela

que se cré e é dela que provém a compreensdo do mundo.

Debray (1993, p. 26) considera mesmo que ver se tem confundido nesta
era com o explicar, pelo que o primeiro se tem substituido ao ultimo. O ato de
ver por si mesmo explica, um enquadramento tedrico mais ou menos exaustivo,

uma compreensdo contextual do visualizado — o invisivel.

A cultura torna incontestavel o lugar para onde a sua visdo esta
direcionada. O ponto de enfoque do olhar da Ideologia é tomado como
irrefutavel. Este é varidvel, é certo. Se nas teocracias, se descurava a aparéncia
visivel em favor de uma abstragdo espiritual — o que, na economia religiosa de
tradicdo catdlica, cedo, se revelou insuficiente, demonstrando a necessidade da
materializagdo dos idolos e transcendéncias, por meio da iconografia —, nas
ideocracias a verdade era vista como central e decifrada de forma concreta no

mundo.

No regime visual por exceléncia, tudo pode ser posto em causa, exceto o
valor da Imagem. A fé no dptico, o olhar individual que colocamos nas coisas que
representam outras, submete-se entdo a um olhar coletivo, variando de cultura

para cultura. E o nosso olhar que se transforma, que se desloca, o que faz com



que, sendo outras as imagens, que nos captam a atencdo, sejam outros os efeitos
a que estamos suscetiveis. Percebemos aqui a variabilidade temporal do olhar

humano.

Com maior ou menor intensidade, nos parece, porém, haver sempre algo
na imagem que nos incomoda e ndo nos deixa ficar indiferentes. Debray (1993,
p. 25) conta a histdria de um imperador chinés, que pediu ao pintor-mor do seu
reino para apagar uma cascata que este pintara no muro do paldcio pelo fato
daquela ndo o deixar dormir. Este conto tenta exacerbar a ideia de que a imagem
reproduz efeitos sobre aquele que a olha; a sua simples presenca é perturbadora.
Assim aconteceu com o monarca oriental, cuja pintura de uma cascata era como
se a mesma ali estivesse de fato. Ouvia o ruido da agua a cair como se fosse real,

0 que ndo o deixava adormecer.

A Imagem aparece como equivoco de natureza ligada ao espectro, ao
duplo. O imperador olhava para a pintura como se esta, ou seja, a reproducao de
uma realidade fosse a prdpria realidade. Deste modo, reagia como se estivesse a
olhar para uma cascata verdadeira, quando, estava apenas perante uma

representagao, uma simulagdo.

A raiz etimoldgica do termo “imagem” tem por base esta mesma légica
de espectro, de espécie de fantasma, concretizada na palavra grega “eid6lon”, ou
idolo. Na cultura classica grega, o eid6lon designava a sombra da alma que saia
do cadaver. A prépria ceramica ateniense cristalizou esta concep¢ao de imagem,
sendo multiplas as representacdes de guerreiros-miniatura a se soltarem dos
corpos de guerreiros mortos em combate. A origem de Imagem estd entdo
intimamente ligada a morte, também tematicamente, pois, todo o imaginario

plastico da Antiguidade estd preso a um ambiente lugubre.



A linguagem do Imaginario constitui, hoje, uma questao situada na arena
de debates sobre as possibilidades da comunicacdo. E digna de reflexdo essa
busca tumultuada de pistas para compreendermos a forma como os seres lidam
com a sua competéncia comunicativa e as suas frustra¢des pela ndo comunicagao
concreta. Admitimos, atualmente, cada vez mais, a necessidade de se
desvendarem os mistérios de uma linguagem com base ontoldgica, deixando
antever o prenuncio de um novo paradigma. Este, podera vir a ter que,
incorporar novas regras num modelo mais amplo e generoso, onde a linguagem

simbdlica e, portanto, imaginaria mostre sua importancia e concretude.

Logo, o referido Poder de representacdo vinculado a Imagem pode ter
aqui as suas origens. Na Roma Imperial, quando da morte dos altos monarcas
procedia-se a construcdo de uma efigie exatamente semelhante ao corpo do
soberano, para a qual se transferia a atencdo durante as cerimbnias funebres.
Esta prdtica inspirou mais tarde a corte francesa, que também recorria a um
substituto exato e presente do corpo do governante morto, vestido a preceito e

dotado das insignias.

O que interessava era a figura simbdlica do Poder, a sua exposi¢do, a sua
contemplagao, pelo que se tornava acessdrio ser ou ndo real — estar vivo ou ndo
- 0 elemento fisico que a representava. Era a cépia do verdadeiro rei que presidia
as formalidades funebres e que recebia a reveréncia. O sdsia do rei funciona na
sua auséncia — é um duplo recepcionado como original, uma imagem
interpretada como o genuino. Observa o autor que é esta “reserva de poder”
atribuida a imagem arcaica, portadora da majestade de individuos, que a fez

resistir, permanecer.



A Imagem parece funcionar como um simulacro, entendido por Deleuze
(1983), como uma “poténcia positiva”, no sentido de ser uma forga recalcada, por
realizar, que pretende ao ser e a verdade. Entre a dissemelhanca total e o
demasiado semelhante, o simulacro vive num jogo dubio, movendo-se numa
relacdo de presenca/auséncia. Ser muito parecido (como o é o simulacro-
fantasma) langa uma confusao nesta ldgica, provocando uma aparicdo que ndo
surge como cépia, mas que nos parece ser a propria presenca. E, pois, este
estatuto incerto da Imagem que causa o seu efeito performativo, o qual nado
permite que lhe sejamos alheios, o que ndo deixou o monarca chinés dormir

descansado.

O espectro e o reflexo, ou o duplo e a sdsia, sdo elementos do equivoco,
que fazem vacilar as nossas certezas. Hd uma aura, (Debray, 1993, p. 28), como
Ihe chama o autor, que envolve a imagem e dela procede, operando uma
mediacdo efetiva entre aquele que vé e o visto. E esta caracteristica tenta se

demonstrar imutavel, ndo importa de que regimes ou eras estejamos falando.

A questdo, ainda, se torna mais importante, ao acrescentarmos o fato de
que as imagens tém um acesso universal. Isto é, ndo ha fronteiras de qualquer
tipo que impecam o olhar em diregnao a uma imagem, ndo havendo necessidade
de pré-competéncias pedagdgicas aquele que vé. O mesmo ja ndo acontece com
as palavras, nota Debray (1993). Neste ambito, é preciso deter um conjunto de
recursos (nomeadamente, dominar um determinado cédigo linguistico) para
aceder as palavras. Porém, olhar uma imagem nao é sinbnimo de compreendé-

la.

A interpretacdo do que vemos ndo decorre do simples olhar. Denuncia

que se tem feito do recurso dptico um instrumento simultaneamente de



percepcdo e de compreensdo do mundo. O que se vé tem-se explicado por si

mesmo — é o que Debray denomina de terrorismo da evidéncia.

A Videosfera em que vivemos tem sido responsavel por proceder a uma
contracdo da imagem e do seu referente. Uma descricdo que nos parece estar
adequada para a caracterizacdo de nosso objeto: aimagem de uma boneca, numa
alma de ser humano. Desse modo, aquilo para a qual a imagem indicia, estd nela

prépria, abdicando de elementos explicativos exteriores.

A imagem de Emilia visualizada aparece com uma auto-suficiéncia
arrogante, que ndo permite outras hipdteses explicativas ou outras fontes de
entendimento. Tudo o que um contemporaneo precisa saber pode encontrar
naquilo que vé — dai, ao observarmos a atuagdo da boneca, é possivel retirarmos

da mensagem expressa por ela a nossa propria visdao do mundo.

Todas as outras possibilidades ou alternativas ficam, assim, sufocadas por
este esmagamento da relevancia do visual nos nossos dias. Logo, nos parece que
o visivel ndo deixa margem nem a nuance, nem sequer a contraposi¢do. Parece
haver, nesta légica, um binarismo tiranico entre o que é, e o que ndo é —aquilo a
que o autor chama de teorema dptico da existéncia, em que a realidade é

entendida como ser, se visivel, ou como ndo-ser, quando invisivel.

Dai, o autor sugere (1993) que a Videosfera, de que estamos tratando,
emerge como das eras menos dialogantes da humanidade, ndo admitindo
desvios. Ndo é de estranhar, pois, que, hoje, a luta pela imagina¢do passe cada
vez mais por uma luta contra a prépria imagem. E Debray que o reconhece —se o
mundo apenas é aquilo que esta diante do olhar, entdo para haver criacdo e
invencdo, hd que, ndo sé se proceder a um afastamento dessa ldgica, como

combaté-la pelo fato de ndo o salvaguardar.



O estudioso francés considera, assim, a emergéncia de uma nova ordem,
gue se exprime numa cegueira simbdlica. De tanto querer olhar, o mundo cegou.
Deixou de conseguir admitir a possibilidade de visualizar para la do préprio visto,
guanto mais fazé-lo de fato. O mundo da Videosfera passou a ignorar o
imperceptivel pelo sentido visual, o que ndo quer dizer que aquele Id ndo esteja.
Mais que problematizar a questdo, sentimos que Debray (1993), ao tracar este

quadro, tenta nao considerar a melhor proposta de futuro.

Percebemos que esta nova equacdo da era visual, em que se colocam a
visibilidade, a realidade e a verdade como sinbnimos entre si (Visivel = Real =
Verdadeiro), pode ndo deixar antever o melhor dos cendrios. O autor observa
que, ao alinhar o valor de verdade com o de informacdo, se coloca a primeira

numa légica de mercado, ou seja, de oferta e procura.

E verdadeiro apenas aquilo que tem um mercado. Por conseguinte, o que
é invendivel, é irreal, falso, sem valor. Possivelmente, podemos compreender a
situacdo como um trafico do real, que o autor compara com o funcionamento de
tréfico de 6rgdos, em que a realidade sensivel é concebida como uma mercadoria.

E o “pay for view” ao bom estilo do mercantilismo televisivo.

Nesta légica de raciocinio, apenas aos ricos pertencera o monopdlio do
mundo sensivel, pois apenas estes poderdo pagar para ver, desabafa o autor de
forma irénica. Percebemos assim, como a nossa margem de liberdade parece

estar cada vez mais ameacada.

A isso, se juntam os novos recursos opticos, a multiplicagcdo de redes e a
complexificacdo de circuitos, cuja interposicdo mediatica entre o olho e o visto

ainda aguca mais a questdo. O ensejo maior pela visdo tem levado ao



desenvolvimento de toda uma tecnologia do fazer-crer, em que, como ja referido,

a imagem é sempre tomada como uma prova por si so.

Os novos dispositivos do olhar auxiliam a uma visdo detalhada, através
de proéteses que desmultiplicam a nossa informacdo e, acima de tudo,
incrementam a faculdade humana de intervencdao no meio. InUmeros novos
mecanismos tém ajudado o Homem a apurar o sentido de visdo tanto de si
mesmo, como do universo, em geral. Para além dos raios-x, dos infravermelhos
ou dos raios gama, existe também a optronica e as suas camaras térmicas que

permitem localizar corpos em movimento a noite sem que sejam detectados.

De igual modo, foram feitos avancos no diagndstico médico, pelo advento
da ecografia, dos ultrassons e mesmo da ressonancia magnética. Tudo isso tem
permitido ao olho humano caminhar no sentido de nada deixar por perscrutar,
ndo sé no corpo a que pertence, mas igualmente nos oceanos, nos outros

planetas.

O autor explica como a perspectiva de realidade que temos é
crescentemente mediada, interposta, encaminhada. O que as préteses do olhar
ocasionam é um deslocamento dptico dos objetos, através, por exemplo, da
montagem cinematografica ou do zoom televisivo, fragmentando o real e
fazendo proliferar as referéncias visuais. Debray (1993) da alguns exemplos,
considera que a desmaterializacdo dos suportes possibilitado pelo registro
eletromagnético leva a uma “desrealizagao” do real exterior, ou que os aparelhos
tornados mais e mais em miniatura apenas contribuem para um encolhimento

dos discursos légicos em “micronarrativas”.

Por outro lado, atentemos para a instantaneidade das transmissdes

hertzianas, que fazem desaparecer a profundidade de tempo, e para o tipo de



montagem tipica do cinema, o chamado “cut” ou em mosaico”, que vai resvalar
numa desarticulagdo légica dos fatos. E toda uma Cultura do detalhe, dos
extratos, do despedacamento das dialéticas antigas, da totalidade, que esta em

causa.

Podemos pensar no declinio das grandes narrativas, as quais deixam de
ter o seu espaco, muito menos relevante, nesta nova ordem do visual, e em que
o global dd lugar a parte, e o total a fracdo. O autor vai mais longe, afirmando
mesmo que esta Mediologia, apenas atinge o seu fim quando coloca para
“debaixo do tapete” questdes até entdo de fundo. Debray (1993) repara como se
tem passado de um interesse que busca “o qué” e o “porqué” para outro
circunstancial que busca o “por onde e como”. Ndo sdo mais dos grandes assuntos
capitais que nos ocupamos; ficamos satisfeitos ao saber, de modo instantaneo,

os seus dados de circunstancia.

Interessante notarmos, em paralelo, que o mesmo se passou, de um
ponto de vista socioldgico, com o aparecimento de uma classe massificada.
Aquilo que, no século XVIII, considerdvamos ser central no funcionamento da
esfera publica, isto é, um debate racional e critico, nomeadamente ao nivel do
dominio das elites intelectuais, pela conversa ou permuta de cartas, por exemplo,

deu, agora, lugar a um quase mondlogo por parte da imprensa.

Com vista a maximiza¢do das vendas, o nivel dos assuntos abordados
precisou ser diminuido, ocasionando a eliminagdo de noticias ou editoriais sobre
politica. Temos a impressdo de estarmos diante de uma despolitizacdo do
conteudo dos mass media, sob a justificativa de democratizar a informacgdo e
tornar acessiveis a todos — ndo mais o questionamento critico, mas meros

circunstancialismos.



Assim, vamos ao encontro do pensamento de Debray (1993) quando
este diz que a histdria técnica do visivel ndo comega com as cameras, assim
como as tecnologias da inteligéncia ndo comegam com 0s computadores.
Isto quer dizer que a evolugdo do mundo sensivel ndo seria determinada por
nossos sentidos naturais, como também a evolucdo do mundo intelectual
ndo o é pela soma das inteligéncias individuais.

Somos, como sujeitos, circulos abertos e surpreendentes. Para
Debray (1993), a teleobjetiva, por exemplo, e a ampliacdo fotografica
modificaram e agucaram nossa sensibilidade ao detalhe, enquanto as
imagens feitas por satélite, representam o vaivém entre o todo e a parte. Para
0 autor, o que e como transmitir caminham juntos.

Deste modo, podemos pensar que um livro esgota o seu potencial na
leitura solitaria atraves do olho que 1€ e da cabeca que imagina livremente.
As palavras, para o leitor, sdo tambem sonoras. Na medida em que esta
juncdo forma beleza, elas podem ser transportadas, também pelo ouvido,
por meio de um emissor que domine a arte da fala. A obra televisiva
preservou a valorizacdo literaria, destacada por Monteiro Lobato. Na década
de 70, Emilia costumava se refugiar na biblioteca do Sitio para encontrar

solugdes para os seus problemas.



1.4.1 A Tela espiral: Representacdes circulares

Pelo seu valor histdrico e cultural, poderiamos considerar a Televisdo
como substancia localizada entre a memdria e o esquecimento, responsavel pela
imagem adjacente, criada pela consciéncia. Trata-se, portanto, de um lemento
gue transita no espaco do limiar. Por tal perspectiva circular do pensamento, é

possivel pensar em redundancia técnica em forma de espetdculo, de seducdo.

Debray (1993) sugere que a Televisdo é responsavel pela comunicacdo
das substancias existentes entre o real e o imaginario. Esta promove o transporte
técnico da mediacdo efetiva entre a imagem e o sujeito, numa espécie de

metafora da memdria ou, nas palavras do autor, a bacia semantica da lembranga.

Segundo Artur da Tavola (1984), a Televisdo tem alguma conexao
consideravel com a Literatura desde que o olho do telespectador ndo seja
distraido pelos jogos fascinantes da imagem e sempre que 0 ouvido possa
predominar. Na TV, a Imagem aprisiona as personagens, segundo as
concepcdes dos criadores dos programas. Ressaltamos, no entanto, que a
Televisdo € uma forma de dramaturgia; a Literatura € outra. Pode haver
adaptacOes, versdes, criacOes baseadas em livros, mas a verdadeira
comunicacgdo na Televisdo soO se esgota na forga da imagem acompanhada
do som. Portanto, Televis@o e Literatura contituem-se diferentemente em
termos expressivos no processo de comunicacdo que estabelecem com seu

publico.



De acordo com Ciro Marcondes Filho (1995), a Linguagem
televisiva no Brasil é derivada das formas populares de Comunicagédo: o
Circo e o Rédio. A influéncia do circo sobre a TV brasileira é vista ndo
apenas como a presenca dos palhacos ou do homem de auditério, mas
também pelo estilo circense de alguns animadores como Chacrinha, Silvio
Santos e Bolinha. Chacrinha e Silvio Santos, por exemplo, dirigiam-se a um
publico de nivel socio-cultural mais baixo, apresentando atracGes de apelo
popular como calouros, gincanas, distribuicdo de brindes, concursos,
premiagdes e outros.

A Televisdo brasileira era pouco &gil no inicio dos anos 50. O
desenvolvimento da producdo e do estilo estético era, fortemente,
influenciado pelo RA&dio. Podemos dizer que existia um Ré&dio
televisionado, pois a TV ainda ndo havia conquistado sua propria
linguagem. Segundo o autor, ndo havia cores, nem videoteipe. Portanto,
tudo acontecia ao vivo.

Em 1960, com a inauguracao da capital federal, inicia-se a utilizagao
do VT. Inicialmente, o0 equipamento fazia apenas a gravacao e reproducao
das imagens. A partir dele, surge uma nova linguagem televisiva, através da
producdo de programas editados que agilizam o timing® televisivo.

E 0 momento da reconfigurac&o estética do meio e da formacéo das
primeiras redes televisivas nacionais. A possibilidade de copiar e vender
programas de sucesso para outras emissoras permitiu o dominio da

producéo nacional pelo eixo Rio de Janeiro/Sao Paulo, e, com isso, houve

8 Termo utilizado, em Televisdo, para designar o ritmo do prdprio veiculo, de um programa ou
matéria.



o declinio da producéo local. Este cenario influencia a Cultura® e o modo
de vida dos brasileiros, ja que o sudeste propaga as suas imagens como a
legitimagé&o da identidade nacional.

Deste modo, a Televisdo chega a contemporaneidade participando,
ativamente, das profundas modificagdes nos modos de relacionamento do
homem com a realidade e com o mundo. Atuando direta e, eficazmente,
sobre os sentidos, mobiliza muito mais a sensibilidade do que a inteligéncia.
As transformacOes decorrentes desse processo geraram outras, de ordem
social, como a reunido de publicos e a disposicdo da Televisdao em acabar
com a dispersao, unindo individuos.

Dominique Wolton (1996) compreende a Televisdo como um elo
entre 0 sujeito e a sociedade, capaz de se transformar em uma rotina

intrinseca ao sistema social contemporaneo.

Qual o carater da televisdo? Reunir
individuos e publicos que tudo tende a
separar e oferecer-lhes a possibilidade de
participar de uma atividade coletiva. E a
alianca bem particular entre o individuo e
a comunidade que faz dessa técnica uma
atividade constitutiva da sociedade
contemporanea. (WOLTON, 1996,

p.15)

® Barthes (1971) compreende a Cultura como a soma dos fatos cotidianos ao conjunto infinito das
leituras e conversas que surgem em razéo deles. Em outras palavras, intertextos. O autor expde o
Intertexto como o banco de influéncias, das fontes, das origens de uma obra e de um autor.



O autor refere-se a democratizacdo, ou seja, a Televisdo é a Unica
atividade, compartilhada por ricos e pobres, pela populacéo urbana e rural,
por jovens e velhos. Segundo o autor, isso acontece ndo pela tecnologia,
mas pelo fato de que os programas sdo destinados a todas essas categorias.
Essa virtude Unica se deve ao contetido. E um papel social fundamental,
desde que todas as categorias sociais se identifiquem com o que véem na
Televis&o.

Portanto, assistir a TV € um consumo individual de uma atividade
coletiva. Eis outro fator fascinante: é isso que obriga o veiculo a prestar
atencdo a diversidade cultural da sociedade e a preservéa-la. A Televisao
produz uma cultura mediana acessivel, sensibiliza o telespectador para
outras culturas e reflete 0 mundo contemporaneo.

Para Tavola (1984), a Linguagem televisiva estd envolvida no
trindbmio simplificacdo, sintetizacdo e massificacdo. Simplificacdo
decodifica qualquer informacgdo, emocéo, texto, palavra ou som, em
mensagens ja pertencentes ao repertdrio do publico.

A sintetizacdo transforma o produto cultural em algo portatil, facil e
adaptavel dentro do escasso tempo ou repertério disponivel pelo publico.
Por fim, a massificagdo embrulha o produto em embalagem para ser
apreciado, aceito e desejado por todas as faixas etarias, ou, pelo menos, pela
maioria. Ela trata de homogeneizar o produto.

Esses trés elementos tipicos da Industria Cultural'® sdo inerentes a
um mercado que pode impedir as mudancas. Qualquer alteracdo repentina

do que ja foi aceito ameaca o grande publico.

10O conceito de Industria Cultural, criado pelos tedricos frankfurtianos, trata da producéo em
série, da homogeneizagdo e, em consequéncia, da deterioracdo dos padrdes culturais. Segundo tal



A Televisao pode encontrar sua plenitude como Linguagem quando
estd fora dos estudios, ndo mais retratando o real, mas tratando do real
enquanto ele ocorre. Para Tavola (1984), a Televisdo é o Unico meio de
comunicacdo de massa que pode corporificar o real. Segundo o autor, a
linguagem televisiva apresenta uma leitura dupla: possui o discurso, que é
de carater ideoldgico, racional e l6gico, e contém a imagem, que possui
carater subjetivo, poetizante e dramatizante, permitindo outras leituras do
real.

Para Guy Debord (1997), a dominancia da Imagem faz as pessoas
deixarem de viver o vivido, para viver sua representacao; o telespectador
vive por procuracdo, gracas as celebridades que encarnam seus sonhos. A
realidade passa a ser a representacao do real.

Na década de 90, essa representacdo, indicada por Debord, fica mais
evidente. Surgem outras redes e o sistema de TV a cabo. A participacdo do
telespectador permite a consolidagdo de uma TV interativa, modalidade na
qual, por telefone, o publico passa a decidir o final da atragdo exibida.

O discurso da imagem foge da categorizagdo Idgica ou racional.
Embora a classificacdo ajude a decifrar os varios significados da imagem,
estes sempre transcendem e ultrapassam a capacidade humana de
conceituar. A Imagem tem a possibilidade de funcionar além da razéo e da

inteligéncia, nas instancias do sentimento, da emocéo pura, da recordacéo

perspectiva, a exploracdo comercial de bens considerados culturais reforca a dominagéo técnica
imposta pelo sistema, gerando passividade. A cultura, com a intervencdo técnica e os meios de
reproducdo em massa, perde sua "aura" e passa a ser mercadoria, descaracterizada enquanto
manifestacdo artistica. Moldada para agradar aos padrdes da massa consumidora, a cultura de
massa rebaixa o nivel dos produtos artisticos. Além disso, a relagdo entre artista e publico é
intermediada por técnicos. Os produtos sdo carregados de ideologia dominante e provocam o
conformismo.



indefinivel e em mecanismos subjetivos variados e incontrolados pelo
homem. Trata-se do poder sensibilizador da imagem.

Sobre a (re)configuragdo dessa realidade sensivel, Maffesoli (1995)
refere, em outros termos, a uma urgéncia em atender aos processos emotivos
subjacentes aos atos cognitivos. O lago emocional revela-se, assim, como
um meio de agarrar melhor o vivido. O soci6logo chama esta ligagdo de
cola do mundo, de que resulta em certa viscosidade social, situada na ordem
da experiéncia vivida e proporcionada através de diferentes sentidos.
Maffesoli (1995) fala ainda em Ambiéncia Afetiva, garantindo que, hoje,
h& uma nova ordem social, desenhada por uma Comunicacao através da
qual se evidencia um cotidiano feito de Imagens e agregagdes.

Na matriz de todos os instrumentos técnicos, que disseminam e
democratizam as Imagens, estd a Televisdo. Apesar de todo o
desenvolvimento tecnolédgico e do surgimento de novas midias, ainda é
possivel a reconhecermos como o veiculo de maior abrangéncia na
Industria Cultural Brasileira.

A Televisdo parece permitir a vigéncia de dois planos: o de
participar e o de criticar, num mesmo evento. Diante da TV, o telespectador,
ora € personagem, ora é platéia. Isto porque o veiculo permite que se
participe do espetaculo e se assista a distancia, obtendo-se a posicdo de
observador, que engendra uma dimensdo critica, ou, pelo menos, a
possibilidade de consciéncia critica.

De acordo com Tavola (1984), a espantosa evolucéo e crescimento
da Televiséo no Brasil ¢ resultado de duas verdades socioldgicas da segunda

metade do século XX: o vazio cultural do pais e um inesperado pacto entre



0 poder econdmico (detentor da Televisdo) e os cddigos culturais de
segmentos ascendentes do dominado. A primeira consequéncia desse
inusitado acordo foi a exclusdo do discurso intelectual do processo de
produgédo para encontrar um tipo de linguagem “simplificada”, com o intuito
de atender ao nivel de Cultura dos dominados. O segundo passo foi o
encontro de uma linguagem suficientemente homogeneizada. Explicam-se,
ai, os motivos pelos quais alguns segmentos intelectuais sdo os mais hostis
a televisao.

Para Artur da Tavola (1984), o pacto de homogeneizagdo contraria
o0 habitual. Na maioria das vezes, o dominante, hegemonico, ndo quer saber
do dominado, a ndo ser como mao-de-obra ou forga de produgdo. No caso
da Televiséo brasileira, por uma questdo de mercado e por uma coincidéncia
com o modelo econdmico adotado no pais a partir de 1964, a televisdo
efetivou o pacto de Poder dominante com segmentos ascendentes do
dominado.

A representagdo desta nova ordem social tornou-se cotidiana,
quando a Televisdo comecou a se expandir, rapidamente, apds o final da
Segunda Guerra Mundial. Na época, o Cinema e o Radio eram o0s
responsaveis pela difusdo da informacdo. O Radio ainda mais, pela ampla
penetragdo cotidiana nos lares. A Televisdo poderia ser vista, em termos de
Comunicacdo, mais proxima do Radio do que do cinema, pela relacdo
informativa e pela possibilidade da realizacdo de outras tarefas ao mesmo
tempo em que se ouve ou se assiste uma noticia (MARCONDES FILHO,

1995).



Novos momentos e novas realidades passam a mostrar mundos
desconhecidos e inovadores para o publico. Nesse sentido, a TV amplia 0s
antigos horizontes de discussdo e o didlogo das pessoas, compartilhando sua
vivéncia com esses novos elementos. O radio exercia essa funcdo de uma
maneira mais parcial, pois era a imaginacdo do ouvinte que completava a
transmissao.

A posicdo do autor pode ser explicada na variagcdo dos niveis de
profundidade linguistica na televisdo. Temos duas estruturas que podem
correr paralelas: a da palavra, com sintaxe e semantica logicas e lineares,
expressdo e pensamento; e a Imagem, com estrutura aldgica, afetiva e além
do pensamento. Se a palavra na Televisdo nem sempre consegue niveis de
profundidade, a Imagem, mesmo quando sem pretensdo, pode transpor
niveis de profundidade prépria, operando diretamente sobre setores da
sensibilidade.

Tavola (1984) ressalta que qualquer nucleo afetivo ou emocional,
mobilizado de alguma maneira pela Imagem, tem um fator de energia que
potencializa e aprofunda as mensagens de maneira independente das
palavras que igualmente a compdem. Entéo, paradoxalmente, o mundo da
imagem é dominado pelas palavras. A Televisdo convida & dramatizacéo,
exagera a importancia e a gravidade do acontecimento de forma a torna-lo
sensacional, espetacular.

Parece surgir, assim, nos Meios de Comunicacdo, uma estética da
superficialidade: uma linguagem prépria de um meio industrial, sem

compromissos com a longevidade e durabilidade de sua obra. Essa estética



existe e depende da forma pela qual o artista ou produtor desenvolva seu
trabalho.

A Linguagem televisiva pode ser um sindnimo da estética da
superficialidade. Em outras palavras, uma estética formalista, um discurso
de formas; uma reelaboracdo de experiéncias estéticas j& realizadas — e
esgotadas — nas artes de origem. Como a Linguagem televisiva esta no
audiovisual, a estética da superficialidade operaria sobre formas visuais de
um belo ja aceito e j& descoberto. S&o formas transformadas em unidades
significantes, para as dimensfes da tela luminosa e para as composic¢des
que, para ela, serdo concebidas em funcéo do olho da cdmera, mas feitas
para apreciacao do olho humano.

Com a expansao dos meios de producdo cultural para a infancia, é
oferecida a oportunidade de ampliar a experiéncia literaria. A partir de 1930,
0S poemas e narrativas sdo apreciadas ao lado de revistas infantis, historias
em quadrinhos, que indicam a valorizacdo da imagem pelos novos tempos.

Na década de 50, a linguagem audiovisual institui outra maneira de
conhecer o mundo. Desde entdo, os profissionais de comunicacao
aproveitam as capacidades expressivas da tevé. Veiculam fatos, recriam
ficcdes e encurtam distancias culturais, privilegiando o caréater coletivo
desse mass media. O arranjo audiovisual traz um codigo diferenciado o que
resulta em um numero incontavel de telespectadores expostos a imagens,

ideias e experiéncias comuns, norteadas pelas pesquisas de audiéncia.

Historicamente, o nascimento de Emilia nas telas é quase paralelo ao da TV no
Brasil. Ambas sdo, genuinamente, modernas. A primeira transmissdo no pais acontece, em

1950, apenas um ano antes de Emilia ir ao ar, na TV Tupi.



A adaptacéo televisiva das obras de Monteiro Lobato acontece em um momento
de grandes transformacfes politicas e econdmicas no Brasil. Conceituando socio-
historicamente a situacdo econdmica brasileira, entendemos que a implantagéo da industria
automobilistica gerava empregos e dava sustentabilidade para a propaganda, que comegava
a ganhar espaco no cenario nacional. Ressaltamos que a figura de Emilia aparece na
Televisdo quando os meios de entretenimento precisavam carregar uma mensagem
educativa em seus roteiros para dar bons exemplos e ensinar licdes as criancas.

A pratica da moral e dos bons costumes regia 0 comportamento da sociedade. Em
uma época em que se deveria manter a civilidade até mesmo nas situacdes de conflito, uma
boneca parece instituir um novo panaroma de acéo e reacdo, principalmente, ao publico
infantil.

A primeira adaptagéo do Sitio para TV foi feita em dezembro 1951 por Tatiana

Belinky e Julio Golveia. Eram tempos herdicos em que a TV Tupi dava 0s seus primeiros
passos e 0 programa ia ao ar duas vezes por semana ao Vivo, sem nenhum dos recursos
tecnoldgicos observados hoje. O programa confirma o sucesso da versdo radiofénica,
criada e veiculada em maio de 1943, na Radio Gazeta, em Sdo Paulo, por Edgard
Cavalheiro e Carlos Lacerda. A Radio Globo por sua vez, transformou A Menina do

Narizinho Arrebitado em novela para criangas, em maio de 1945, no Rio de Janeiro.

A versdo da Tupi foi considerada o primeiro seriado nacional. A
versdo era caracterizada por aspectos da Modernidade!’ e pela
verossimilhanga com o texto de Lobato: prioridades desta versdo. A critica
literaria russa, Tatiana Belinky, fez questdo de adaptar as obras de Monteiro

Lobato cautelosamente, atenta aos detalhes.

11 Sobre a Modernidade, Harvey (1992) propde um exame atento a dicotomia entre desintegracdo
e renovagdo. A qual ele associa, de antemdo, a ruptura com toda e qualquer tradigdo historica
precedente e, por outro lado, a quebras e cortes internos inerentes. O que atribuiria a esse tempo
moderno o papel de critico do passado e também de si mesmo, em constante ritmo de criagao.
Dentre as principais condicionantes da modernidade, o autor aponta, além da “destruigdo criativa”
ou autodestruigdo criadora, o fendmeno urbano do inicio do século XX, o positivismo e a arte
moderna.



O proposito de Belinky esta associado ao fato de que a realidade
socio-historica do programa € indeterminada, embora exista a intengdo de
manter fidelidade as obras de Lobato. Apoiados nas ideias de Ruiz (2003),
percebemos que a intencdo da apresentacdo da obra literaria na versdo
televisiva ndo se restringe apenas em conhecer o que j& existe, para
apresentar uma versdo exata do Sitio tal qual a dos livros, mas criar uma
novidade sdcio-historica. Se a realidade € indeterminada, o caminho da
criacdo sécio-historica da boneca Emilia e demais personagens esta aberto.
A partir disso, sabendo da influéncia que exercia nas criangas, Julio Gouveia
dirigiu a historia com os seus conhecimentos de psicologia e psiquiatria, que
seriam aplicados as criangas.

Informagdes do site http://www.omundomagicodelobato.com

revelam que a TV Tupi confiava, mais ainda, nos produtores Belynky e
Gouveia apds saber de sua amizade com o escritor Monteiro Lobato, que
chegou a parabeniza-los por suas obras e adaptacdes literarias na década
anterior. O Sitio do Picapau Amarelo tornou-se um lider em audiéncia na
Tupi, ficando no ar de 1952 a 1962, somando mais de 360 capitulos.

Entre 1955 e 1964, 0 acesso ao veiculo era restrito no Brasil, assim
como em outras partes do mundo. Segundo Wolton (1996), foi uma fase
elitista, em que os aparelhos eram carissimos, mas, paradoxalmente, 0s
programas eram populares. Desde entdo, a Televisdo era considerada um
tipo de espetaculo. Os espectadores narravam 0s programas uns aos outros.
Logo, essa funcdo popular passou a romper parcialmente com a adeséo
inicial das elites e promovendo o lago social. Como parte da Modernidade,

a adaptacdo televisiva de O Sitio parece ser um verdadeiro processo de


http://www.omundomagicodelobato.com/

descoberta diante da reacéo ao estilo predominante da elite. Sua fama atraiu
0s patrocinadores, transformando o programa no primeiro a utilizar a
técnica de merchandising na TV brasileira.

Também, nessa época, surgem os comunicadores de auditdrio e a
Telenovela, que, pela grande audiéncia que comecou a ter, transformou-se
na principal atracdo do veiculo, com intensa producdo. A popularidade da
Televiséo propiciou a forca de influéncia de suas mensagens e, por esse
motivo, foi muito vigiada pelo governo militar, que assumiu a
administragdo do pais em 1964. A Televisdo brasileira surgiu e evoluiu
seguindo o modelo comercial americano.

Apesar de ter conquistado o publico e os patrocinadores, a producao
da série era reduzida a um Unico cenario fixo, a varanda do sitio, na qual
ocorria a maioria das cenas. Os demais eram montados na hora, dependendo
das exigéncias da cada historia. Também, ndo havia efeitos especiais e as
magicas, precisavam ser adaptados aos recursos da época.

A principal dificuldade era a viagem no tempo e no espaco,
proporcionada pelo pd de pirlimpimpim. Um p6 magico? capaz de levar a
turma do Sitio a qualquer lugar seja a Roma Antiga ou a atual S&o Paulo.
Cada episddio tinha a duracdo de quarenta e cinco minutos, iniciado com o
tema da musica Dobrado, composto por Salatiel Coelho, e com imagens de
Julio Gouveia, abrindo um livro, para contar uma histéria. Ao final o

episddio terminava com a imagem de Gouveia fechando o livro. A serie

12 Segundo informagdes do site http://memoriaglobo.globo.com para caracterizar a magia do
pirlimpimpim, os atores cheiravam um pouco de pd, cujos efeitos os deixavam tontos. A cadmera
perdia o foco e ao retornar, apresentava 0s personagens em um novo cenario para o qual corriam
enquanto estavam fora de foco. O fato acontecia antes das drogas alucindgenas tornarem-se
populares.
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encerrou a producdo em 1962, com um total de 360 episddios, quando Jalio
Gouveia se afastou de seu trabalho na Televiséo.

Em 1964, O Sitio do Picapau Amarelo foi resgatado pela TV Cultura
de S&o Paulo. A série foi exibida sem sucesso durante seis meses com
producédo de Lucia Lambertini que voltou a interpretar a Emilia. Atores da
TV Tupi foram escalados para esta nova versao, tais como Edi Cerri, que
havia interpretado Peter Pan e assume o papel de Narizinho e Roberto Chon,
que, curiosamente, foi a Fada Sininho passou a interpretar o Visconde.

O Sitio voltaria ao ar quatro anos mais tarde, desta vez pela TV
Bandeirantes sob o patrocinio do Bolo Pullman. Sua estréia ocorreu em 12
de dezembro de 1967, outra vez sob o comando de Julio Gouveia e Tatiana
Belinky e os respectivos atores da Tupi. O investimento foi maior, o cenario
era um sitio de verdade e o tema de abertura é interpretado, novamente, por
Salatiel Coelho.

Com base nas informacgdes do site

http://www.omundomagicodelobato.com Julio Gouveia estava insatisfeito

com o programa, ele ndo gostava do videoteipe que eliminava a sensacédo
de se atuar em um teatro, com uma platéia. As paradas para cortes, ajustes
de cena, cenario ou atores, além da necessidade de filmar vérias vezes cada
cena, faziam com que cada episodio de trinta minutos levasse cerca de sete
a oito horas para ser filmado, desgastando atores e equipe técnica.

Na Tupi, Gouveia tinha toda a liberdade de criacdo para 0s seus
programas, ja, na Bandeirantes, ele precisava se adaptar ao estilo da casa e
ndo admitia ver os episodios interrompidos para intervalos comerciais, algo

que ndo ocorria na Tupi, quando o programa era ao Vivo. Seu
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descontentamento chegou a atingir o elenco e, apos trés meses, todos 0s
atores foram trocados. Esta versdo da série ficou no ar por trés anos.

Convém situar que o periodo de 1964-1975 foi uma fase de
decolagem, para a Televiséo brasileira, especialmente para a Rede Globo de
Televisdo. As classes C e D comecam a ter acesso ao veiculo e,
paradoxalmente, a fase de expansdo coincide com a ditadura militar.
Segundo Wolton (1996), a Televisdo resultou, a0 mesmo tempo, num
instrumento de propagacdo politica, de influéncia mais limitada do que
pensavam os militares e também num instrumento de modernizagdo, de
identidade nacional, de abertura cultural.

Em 1977, pela primeira vez, aparece uma Emilia diferente.
Integrando a grade de programacdo da Globo, O Sitio é produzido, com o
intuito de aproveitar as tecnologias disponiveis na época e, assim, a boneca
vai, gradualmente parecendo se tornar uma nova producdo simbdlica que
ndo faz mais apenas o intermédio de uma mensagem ideoldgica e passa a
ser a propria mensagem.

Na versdo global, Emilia torna-se uma boneca com uma roupa feita
de diferentes retalhos multicoloridos assim como os cabelos, fugindo,
completamente, da concepcdo da Emilia lobatiana. Emilia colorida causa
uma espécie de contaminacao real/imaginario na comunicacdo de massa e
consolida, assim, um dos seus caracteres fundamentais: a dualidade entre o
real e o espetaculo.

A Globo crescia, significativamente, na década de 70 e a iniciativa

da exibicdo do programa foi considerado um dos marcos na historia da



Midia: um programa a cores veiculado para criangas em um horario
acessivel ao publico.

O Sitio estreou, em 1977, como resultado de um convénio entre a
Rede Globo, a TV Educativa e o Ministério da Educagdo e Cultura. Com
direcdo de Geraldo Casé e supervisdo de Edwaldo Pacote. Dirigido
especialmente ao publico infantil, o programa unia entretenimento a um
conteido de informacéo e instrugdo, sem adotar uma linguagem didatica.
Os capitulos tinham cerca de 30 minutos de duracéo.

O conteldo rural, caracteristica da producdo de Monteiro Lobato,
foi conservado, permitindo uma ligagcdo maior das criangas com a natureza.
Assim como tiveram a preocupacao de respeitar a obra de Monteiro Lobato,
0S autores procuraram aproximar o programa da realidade e linguagem da
época, ndo esquecendo as diferencas entre o Brasil de 1977 e o da década
de 1930.

Em 2000, de acordo com dados registrados no site

http://memoriadatv.blogspot.com, a Globo assinou um contrato de dez anos

com os herdeiros de Monteiro Lobato e, em 2001, no dia 12 de outubro,
comegou a exibir uma nova adaptacdo das histérias do Sitio do Picapau
Amarelo para a Televisdo. Inicialmente foram adaptados os livros, depois
foram utilizados 0s mesmos personagens em novos argumentos.
Inicialmente, as historias eram exibidas dentro do programa
Bambulua, comandado pela apresentadora Angélica. Com 15 minutos de
duracéo e levadas ao ar diariamente, divididas em cinco episodios, fechando
uma semana para cada enredo. Uma das grandes novidades da nova versao

do Sitio do Picapau Amarelo foi a personagem Emilia ser interpretada pela
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primeira vez por uma crianga. Nas versdes anteriores, a boneca foi vivida
por atrizes adultas.

A primeira temporada durou de 2001 a 2002. Nesta epoca, eram
usados efeitos especiais para que o Visconde de Sabugosa parecesse ter
mesmo o tamanho de um sabugo de milho, mas na segunda temporada em
2003 essa técnica foi deixada de lado porque, no programa, Visconde comeu
uma pitada de fermento e ficou do tamanho de uma pessoa normal.

Em 2003, o Sitio teve muitas mudancas: as histdrias, que duravam
sO uma semana, passaram a durar um més; o visual de alguns personagens
foi alterado. Tio Barnabé, por exemplo, trocou os coletes com cores
africanas por suspensérios e roupas mais caipiras e um chapéu de palha; Tia
Anastécia engordou um pouco e ganhou um vestido de mangas compridas
e a Cuca ficou mais descabelada e com roupas diferentes. O Sitio ganhou
ainda dois novos personagens fixos, o caipira Zé Carijd, e Pesadelo, o
ajudante da Cuca.

Também, em 2003, a turma do Sitio apareceu em histérias em
quadrinhos na cartilha do "Fome Zero". A Cuca chegou até a cumprimentar
0 Presidente Lula na cerimbnia de entrega das cartilhas onde se
apresentaram atores, representando os personagens do Sitio.

Em 2004, o programa ganhou ares de superproducdo e 0S
personagens passaram a atuar em outros lugares além do Sitio, como a
Floresta Amazénica, Portugal e outros.

Ja, em 2005, o formato foi mudado e passou a ser uma novela

infantil, com 180 capitulos e uma Unica historia, que durava o ano inteiro.



O Sitio ganhou nova trilha sonora, com musicas cantadas por famosos
cantores brasileiros para que pudesse atrair criangas, jovens e adultos.

A versdo de 2006 passa por acentuadas mudancgas estéticas,
abandona a artificialidade e ha a tentativa de (re)aproximagdo com a obra
original de Monteiro Lobato. Além disso, o elenco é totalmente modificado,
as historias ganham roteiros mais infantis e brasileiros, tentando resgatar a
esséncia da intencdo do escritor.

A (ltima versdo, produzida em 2007, apresenta o formato com
episodios separados. O elenco modificado trouxe novamente uma atriz
adulta para interpretar a boneca Emilia, assim como na versao apresentada
nos anos 70 e 80, desta vez a escolhida foi Tatyane Goulart.

As diferentes adaptacdes de O Sitio confirmam as mudancas
descritas nos primeiros anos de vida na Televisdo. Ressaltamos que as
mudancas de Emilia estdo sempre acompanhadas da reconfiguracdo de
discursos, cenarios e figurinos de outros personagens. Por isso, ao observar
a proposta discursiva das primeiras imagens de Emilia, podemos interpretar,
através delas, um momento social e econémico de transicdo de valores e
costumes, expressos na maneira de vestir.

Notamos a incompreensao, vivida por Lobato, de parte dos setores
conservadores do catolicismo que o acusavam de brincar de ser Deus, ao
dar vida a Emilia. Além disso, criticavam violentamente o “pecado” de fazer
ficcédo.

Pode haver na existéncia humanizada da boneca Emilia um apelo

critico e pessoal, do escritor Monteiro Lobato, que viveu em um Brasil pré-



industrial, época em que brinquedo sofisticado so era possivel para criangas
ricas e se viesse do exterior.

A Televiséo evoluiu, significativamente, mas se moldou sob forgas
politicas e econémicas. Assim como é insepardvel da técnica e da Ideologia,
0s processos de Comunicacdo sdo capazes de criar e desconstruir
imaginarios. Emilia surgiu, para ser uma comunicadora da insatisfacdo de
seu criador com os valores modernos. Ela é a voz do autor e, por isso, foi
materializada de boneca em gente.

Tal perspectiva norteia a elaboracdo desta pesquisa e busca
compreender as relagfes discursivas que envolvem Emilia, porque, além de
configurar uma representacdo critica do pensamento de uma época, a
personagem potencializa, imaginariamente, o sentido do espetaculo,
concedendo-lhe vetores sensacionais, focados na exploragdo emocional e
na experiéncia de desenvolvimento tecnoldgico da Televisdo como Midia

espetacular.

2 Tessitura Teodrica e Metodoldgica



Nesta investigacdo, falaremos de outra racionalidade, menos técnica e
porventura mais eficaz, por ser Imagindria, magica, porque é simbdlica e, deste
modo, significativa e marcante. Buscaremos expor o modo como Emilia, a boneca
de pano, opera cognitivamente, as elaboragdes discursivas de sua ldeologia na
vivéncia cotidiana, nos Meios de Comunicacdao e no Imagindrio. Para tanto,
pretendemos fazer uso de conceitos abstratos e dados concretos por meio da
mediacdo Complexa, referente a memoaria da narrativa vivida por nosso objeto

na ficcdo de Monteiro Lobato.

Naturalmente, é apenas uma via entre outras. Mas é a que nos parece
representar uma ruptura circular, ndo linear e cadtica, da Cultura escolar,
combatida pelo escritor e vanguardista Monteiro Lobato, nos seus padrdes
racionalistas e discursivos préprios da época. Emilia parece passar de uma simples
personagem a agente de construcdo Imagindria. Mesmo sem a inten¢ao, Lobato
e seus personagens transmitiram e ainda continuam fazendo mensagens capazes
de criar formas de ensino que possam representar um canal de Comunicagao
entre mundos e experiéncias, dialogismos e, principalmente, pautados na ligagdo
histérico-social da memoria de Produgao Cultural Brasileira. Sobre a importancia

do dialogismo e das instancias complementares, citamos Morin:

Elaboro e defino a dialégica como
associacdo de instdncias, ao mesmo
tempo complementares e antagbnicas, e
considero as inumeras dialdgicas
particulares no mundo fisico, no mundo
vivo e no mundo humano. (...) Da mesma
forma, a vida é ininteligivel se ndo
utilizarmos o recurso da dialdgica: o ser
vivo vive na temperatura de sua propria
destruicdo, ele vive de morte e morre de
vida, é autbnomo-dependente, auto-eco-
organizador. (Morin, 1997, p. 62)



Desde os primérdios da humanidade, da descoberta do fogo a
invencdo dos mais sofisticados aparatos tecnoldgicos, a histéria da
Comunicacdo se constituiu de simbolos: o gesto, a fala, a escrita e as
imagens, entre outros. Embora delineados pelos contornos da evolucao,
esses elementos continuam sendo utilizados no processo de comunicagao
da sociedade e sdo determinantes, para efetivar as relagdes interpessoais,
tornando-se fonte de pesquisas quando oferecem novas possibilidades de
leitura de sentidos. Portanto, as categorias escolhidas para o
desenvolvimento deste tema sdo: Comunicacdo, de Morin; Mito, Poder,
Cultura, Imaginario e Socioleto de Barthes.

A Comunicagdo, em Morin (2001), nossa primeira categoria
escolhida, a priori, permite que cada pessoa interprete mensagens — sejam
elas compostas por palavras ou imagens —, de acordo com seus c6digos
internos, suas impressdes e sua compreensdo particular de mundo. Ela se
conecta a reflexdo sobre o conhecimento, quando a partir dele, conseguimos
perceber o mundo de modo diferenciado. Portanto, mesmo ndo constituindo
um processo simples, a comunicacgdo carrega em si 0 estimulo que mobiliza
as forcgas internas do individuo e interage com o inconsciente do mesmo até
chegar a um resultado de eficacia no processo de transmissdo e

decodificacdo de mensagens simbolicas.



Por ser elemento formador da personalidade, uma forga quase néo
mencionada em relacdo a Comunicacgdo, hd uma necessidade quase natural
de vinculagdo ao outro. Portanto, o processo comunicacional ndo pode ser
um fato isolado, ou uma série de acontecimentos individuais desconexos,
mas um fluxo continuo, de muitas origens e dire¢fes, com contetudos e
formas em constante mutacao.

No entanto, Morin (2001) faz clara distin¢do entre Comunicacao e
Compreensdo. A Comunicacdo torna-se possivel, principalmente, quando
as pessoas partilham experiéncias comuns, ou seja, cddigos representativos
da informacéo cotidiana e a compreensdo mobiliza poderes subjetivos de
simpatia, para visualizarmos o outro como Sujeito. Justificamos, assim, 0s
ensinamentos do autor relacionando o fendmeno da comunicacdo ao
processo compreensivo entre as partes, entre os sujeitos envolvidos.

A reciprocidade, expressa em outras palavras, é também sinénimo
de Comunicagdo para Morin (2001). O autor utiliza principios como o de
procurar uma sintonia profunda com o outro; abandonar o egocentrismo e
etnocentrismo; interessar-se verdadeiramente. Compreendemos que
estabelecer um nivel de igualdade e respeito com o préximo facilita até
mesmo a utilizacdo das novas tecnologias de comunicacao.

Trata-se dos, assim denominados pelo autor, fenémenos
ambivalentes no desenvolvimento das comunicagfes, ou seja, 0 €Xcessivo
desenvolvimento e dinamismo das formas de comunicacdo e, em
contrapartida, a falta de compreensdo e eficiéncia na pratica do

relacionamento humano.



Somos o que restou de nds mesmos e quando percebemos isso perdemos
a ilusdo da condicdo de seres livres e passamos a apostar nas novas descobertas
gue o século XX em derrocada proporcionou aos intrépidos, isto é, uma das

maneiras, para se continuar pensando o pensar contemporaneo.

E a possibilidade de refletirmos sobre as questdes do contemporaneo que
permite compreendemos também o passado e suas pertinéncias. Chegamos a
Comunicac¢dao quando associamos o processo de ligar a producdo do sentido da
fala de Emilia ao conteddo e a forma, e passamos aos seus receptores, que
emergem das novas linguagens. Tudo passa pela palavra e pelo seu sentido de

ser hologramatico. Retomamos Morin quando este reflete que:

O sentido de uma palavra ndo é uma
unidade, ndo somente porque uma
palavra, produto de um processo muito
complexo, é com freqiiéncia polissémica,
mas, sobretudo, porque o sentido requer
descri¢Ges e defini¢des a partir de outras
palavras e frases, as quais requerem
descricGes e definicOes a partir de outras
palavras e frases. (Morin, 2005, p. 207)

Assim como as palavras, a Comunicacdo também, em nossa busca de
reflexdo e compreensdo, “define-se mutuamente”, dialogicamente em um

“circuito infinito”. Para Morin (1999, p. 35-36), 0 “método” sera mais do que uma



metodologia, pois essas “sdao guias a priori que programam as pesquisas,
enquanto o método derivado do nosso percurso serd uma ajuda a estratégia (a
qgual compreenderd utilmente, certo, segmentos programados, isto é,

‘metodologias’, mas comportara necessariamente descoberta e inovag¢do)”.

Criando e teorizando o pensamento complexo, Morin se valera da

diferenca, que surge como contradicdo no pensamento e na realidade:

O pensamento complexo, que ndo pode
expulsar a contradi¢do de seus processos,
ndo pode tampouco pretender que as
contradicdes l6gicas reflitam
contradicbes proprias ao real. A
contradico vale para o0 nosso
entendimento, ndo para o mundo. A
contradigdo surge quando o mundo
resiste a ldgica, mas o mundo que resiste

a légica nem por isso é “contraditério”.
(Morin, 2001, p. 241).

O pensamento complexo trard o reconhecimento das incertezas que
servirdo de base para uma Teoria da Comunicag¢do, na qual a Ciéncia ndo s6 tem
o poder de persuasdo, mas o poder de danificar seus prdprios fins. O que se

esgota no racionalismo exacerbado, que se divide através da técnica, se encontra



no préprio fim que ndo existiu e que passou pela técnica como se fosse apenas o

esgotamento e a supressao do sujeito.

Morin (2002, p. 456) vé o método da complexidade se impondo
primeiramente na sua “impossibilidade de simplificar”, a qual surge la onde o
cientista descobre fatos e leis e faz aumentar constantemente o volume do

conhecimento seguro e indubitavel.

Neste sentido, para podermos compreender melhor a realidade da
boneca Emilia, lembramos que Morin aponta o dissenso como elemento que faz
da comunicagdo uma opgdo para o tempo presente, para acordar pronto a

dialégica pensante:

Assim, o pensamento deve estabelecer
fronteiras e atravessa-las, abrir e fechar
conceitos, ir do todo as partes e das
partes ao todo, duvidar e crer; deve
recusar e combater a contradi¢dao, mas,
ao mesmo tempo, assumi-la e alimentar-
se dela. (Morin, 2002, p. 201)



Depois da compreensdao de que, nas sociedades, poderemos ter o

caminho por onde um dia se costumou dizer que o “sistema das comunica¢des

|”

de massa é um sistema universal” e podemos observar, diante dessas mudancas

gue o homem presenciou, que nada foi mais além do que o compreender
metodoldgico, por meio das interpretacdes no espaco infimo que existe entre ele

e as teorias que o separam e o aproximam dos avancos tecnolégicos atuais.

Para Morin, é nas incertezas que a Complexidade, com seu sujeito-
observador terd, nas antinomias, o divagar do curso das racionalizacdes e, assim
como Emilia, foge as coisas complicadas da vida. O autor nos aproxima assim

verdadeiramente do conceito de Complexidade:

A Complexidade ndo é complicagdo. O
que é complicado pode se reduzir a um
principio simples como um emaranhado
ou um no cego. Certamente o mundo é
muito complicado, mas se ele fosse
apenas complicado, ou seja, emaranhado,
multidependente, bastaria operar as
redugdes bem conhecidas: jogo entre
alguns fendmenos na linguagem. (...) O
verdadeiro problema, portanto, ndo é
devolver a complicagdo dos
desenvolvimentos a regras de base
simples. A complexidade estd na base.
(Morin, 2002, p. 456)



Vivemos na ressaca do apogeu da Globalizagdo, processo em que a
informacdo parece ser excessiva, e, por isso, muitas vezes, redundante. Ao
mesmo tempo, é possivel notarmos mudancas nas relagdes sociais em escala
mundial, de modo que o tempo-espaco é fundamentado em um distanciamento,
gue se aproxima muito mais através do local para uma conexdo simultaneamente

com o resto do mundo.

Para que possamos compreender o que Morin pretende ao indicar a
importancia da emergéncia do Paradigma da Complexidade, devemos antes ter

conhecimento sobre o que o autor entende por paradigma.

Segundo a formulagédo de Morin (1998), o paradigma é o organizador dos
sistemas de ideias, de modo a orientar o modo como o individuo conhece, pensa
e age. Isso é claro, de acordo com o paradigma, no qual esse individuo estd
inscrito culturalmente. Quanto a isso, Morin (1998) ratifica: essa indicagdo de

paradigma caracteriza-se ao mesmo tempo por ser semantica, légica e ideoldgica.

Semanticamente, o Paradigma determina a inteligibilidade e da sentido.
Por outro lado, pode vir a determinar as operagdes ldgicas centrais. Sob a dtica
da Ideologia®®, é o principio primeiro de associa¢do, eliminacdo, selecdo que

determina as condi¢Oes de organizagao das ideias.

E em virtude desse triplo sentido gerativo e organizacional que o

paradigma orienta e governa a organiza¢do dos raciocinios individuais e dos

13 Contrariando Karl Marx que sugeria a ldeologia, como ilusdo, segundo Althusser a ideologia
faz alusdo a realidade. As imagens se materializam em pratica. Relacdo imaginaria possui
aparelhos: midia, escola, partidos, organizacGes reprodutoras de uma ideologia dominante. A
Ideologia, em Barthes, manifestou-se pelo Mito, pelo Imaginario e pela ldeosfera, que possuem
invariancia e trabalham o seu conceito particular. Para o autor, o ideoldgico se realiza através da
producdo discursiva. Apresenta um lugar especifico. E a Conotagdo, onde o linguistico dialoga
com o cendrio social, historico e cultural.



sistemas de ideias que |he obedecem. Morin (1998), ao falar sobre as

possibilidades de concep¢do de um paradigma, aponta para dois critérios.

O primeiro de tais critérios diz respeito a promocgao, selecdo de categorias
mestras de inteligibilidade em termos de constituir o “principio de
selecdo/rejeicdo das ideias que serdo integradas no discurso ou na teoria ou
descartadas e recusadas” (MORIN, 1998, p. 269). O segundo, corresponde a
determinacdo das operacOes légicas mestras, privilegiando, assim, algumas
operacoes ldgicas ao invés de outras. Dessa forma, percebe-se que o paradigma
permeia, ndo s6 a computacdo de ideias, mas também a cogitacdo, pelo poder
que tem de ser transubjetivo, ao mesmo tempo em que comanda a légica que o

controla.

O paradigma, da mesma forma, fornece um principio de coesdo-
coeréncia, que ajusta os conceitos, inerentes a um sistema de ideias. Com isso,
produz a sua verdade, na medida em que garante as condicGes de inferéncia e de
demonstracdo de sua proposicdo. O paradigma, ainda para Morin, “organiza a
organizacdo e gera a sua geracao ou regeneracdao” (MORIN, 1998, p. 271). Mesmo
sendo obscuro, inconsciente e oculto, o paradigma intervém no pensamento

consciente.

O Pensamento Complexo, desenvolvido por Morin, se apropria do
dialogismo para “explicar” o mundo. Trata-se da oposicdo de ideias, por exemplo,
como sabemos que alcangamos a felicidade? Ou como sabemos que estamos
tristes? Felicidade e tristeza sdo dois termos dialdgicos, que necessitam um do
outro para terem sentido em nossas mentes. Atualmente, temos o hdbito de
separar o conhecimento em diversos “pedacos” para tentar compreendé-lo,

porém, é necessario buscar um entendimento acerca da Complexidade: as



contradicdes das mensagens; as interrelagcdes entre os sistemas que as

compoem.

Em suas obras, Morin demonstra como 0s termos paradoxos estdo
inter-relacionados: Individuo-sociedade, ordem-desordem. Um momento
de prosperidade estd aliado ao momento de crise, pois, para o0 autor, a
compreensdo da atividade humana ultrapassa os limites de uma disciplina
especifica, pois engloba os aspectos fisicos e bioldgicos, cognitivos,
afetivos, sociais e relacionais e, ainda, a capacidade de simbolizacdo através
das linguagens.

A segunda categoria escolhida foi Mito. Barthes (1980) caracteriza
0 Mito como um sistema de comunicacdo, uma mensagem, um modo de
significagdo. Assim, justifica o fato de ndo poder classificad-lo, como um
objeto, um conceito ou uma ideia, porque ¢ um modo de significacdo, uma
forma. O Mito € descrito por Barthes, como uma fala despolitizada que nao

nega a realidade, mas torna-a ingénua.

O Mito é uma forma de fala, um discurso produzido pela conotacao.
Embora ndo negue o real, nem suas implicagbes, emerge em si uma
distorcdo, deformando a realidade, dando-lhes um contorno natural e
perene, com sua caracteristica imperativa; ndo é identificado pelo objeto de
sua mensagem, mas pela sua forma. Esta forma lhe cai como uma roupagem
e assim pode assumir varias representacdes: uma reportagem, um anuncio,
um fato. A utilizacdo da conotacdo ndo extingue a factualidade das

mensagens e sua denotacao.



“Esta fala é uma mensagem. Pode, por
tanto, ndo ser oral; pode ser formada por
escritas ou por representagdes: o discurso
escrito, assim como a fotografia, o
cinema, a reportagem, o esporte, 0s
espetdculos, a publicidade, tudo isto pode
servir de suporte a fala mitica” (Barthes,
1980, p. 132).

O sentido esta na forma e o significante é a forma. O significado é o
conceito. O Mito ilustra um saber, um tempo, uma ordem de analogia de
ideias e pensamentos. Representa um sistema de valores, no qual a forma
ndo suprime o sentindo, mas é capaz de enfraquecé-lo.

E, portanto, ilusdrio pretender fazer uma discriminag3o substancial entre
os objetos miticos: ja que o mito é uma fala, tudo pode constituir um mito, desde
que seja suscetivel de ser julgado por um discurso. O Mito ndo se define pelo
objeto da sua mensagem, mas pela maneira como a profere: o Mito tem limites
formais, mas nao substanciais (BARTHES, 1980, p.

131).

O semidlogo, ainda, assinala, em seus escritos, que todas as formas do
universo podem ser Mito, embora ndo exista uma manifestacdo simultanea de

todos os Mitos existentes. Este, entdo, pode estar em formas escritas ou



representadas, como, por exemplo, no discurso escrito, na Fotografia, no Cinema

e na Publicidade.

Barthes (1980) percebe a fala mitica, como sendo uma matéria ja
trabalhada em busca de uma Comunicacdao apropriada, por meio de uma
consciéncia significante, formando uma representacdao social, distorcida pela

linguagem.

Percebemos, assim, que a técnica semioldgica ainda preserva relagdes
com a linguistica, demonstrando a utilizacdo da lingua com énfase ao longo do
estudo do discurso. A Linguagem representa uma forma de organizar e
compreender o mundo, que nos rodeia, na qual sdo refletidas ideias e discursos
sobre os varios aspectos da realidade. E a lingua escrita acaba sendo a maneira
qgue encontramos para organizar e representar as ideias, as quais surgem das

leituras que fazemos das formas.

O conceito é um elemento constituinte do
mito: se pretendo decifrar mitos, é
preciso que possa homear conceitos. O
dicionario fornece alguns: a Bondade, a
Caridade, a Saude, a Humanidade, etc.
Mas por definigdo, visto que é o dicionario
que nos fornece, estes conceitos ndo sdo
histéricos (BARTHES, 1980, p. 142).

Segundo Barthes, 0 Mito se faz presente na midia através da

naturalizacao e eternizagdo da sociedade burguesa. “O mitico estd presente



em todo lugar, onde se fagcam frases, onde se contem histérias” (Barthes,
1988, p. 82).

Assim, essa forma discursiva tem como caracteristica eliminar a
gualidade histdrica das coisas, de modo que, ao acessa-las, ndo vemos os seus
tracos ou ndo nos ocorre a lembranca de sua origem. E é nesse aspecto que
residem as inquieta¢des do autor, o qual adverte que a realidade, mesmo que
seja, presentemente, vivida, também é histérica e que Natureza e Histéria nao
podem ser confundidas. Barthes (2001) vé na exposicao insistente do-que é-6bvio
um abuso ideoldgico dissimulado e chama essa fala de “mitica”. Alids, “uma fala
escolhida pela histdria: ndo poderia de modo algum surgir da ‘natureza’ das

coisas” (p. 132).

E como se os personagens moldados pelos escritores fossem
interpretagdes dos perfis culturais de cada época e de cada povo, em que as
marcas sdo os residuos da linguagem recompondo o significado através da

palavra.

Barthes (2004, p. 43) argumenta:

Por exemplo, aos estudar sistemas de
objetos como os da roupa, ou dos
alimentos, nota-se bem depressa que eles
sé sdo significantes por que ha pessoas ou
jornais que falam das roupas ou dos
alimentos [...]. Assim se encontra uma
condicdo essencial de nossa civilizagdo,
que é uma civilizagdo da palavra, e isso
em que pese a invasdo das imagens.
Assim, ainda, pode-se perguntar se o
projeto semioldgico ndo serd em breve
ameacado por paralinguistas, que lidarao
com todos os discursos dos homens
falando sobre objetos, fazendo-os



significar através de wuma palavra
articulada. (BARTHES, 2004, p. 43).

O Mito também é, portanto, uma espécie de discurso, mas, de acordo
com o autor, ndo é um discurso qualquer. Sua distingdo no texto esta
caracterizada pela palavra repetida, pelo modo como apresenta determinada
ideia, através da conotacdo. E uma fala, historicamente, descontextualizada,

caracterizada por sua intencdo evidente.

O Mito nada esconde; ao contrario, aparece como uma confidéncia, uma
cumplicidade, pois, se ndo percebéssemos essa intencionalidade, ele ndo poderia
nos atingir. Trata-se de uma intengdo naturalizada que nos interpela. Mais do que
isso, € uma ideia apropriada por um grupo especifico e consumida, por meio de
um processo casual, aparentemente espontaneo e indiscutivel. “A ubiquidade
constitutiva da fala mitica vai apresentar-se, simultaneamente, como uma
notificagdo e como uma constatagdo” (BARTHES, 2001, p. 145). Assim, ele tem
dupla fungdo: faz compreender e impde; trabalha com imagens pobres e
incompletas, ignorando a sua complexidade, onde o sentido estd diminuido,

simplificado.

Barthes (1980) caracteriza as figuras, estabelecidas como formas
retoricas:

— A Vacina



Equivale a uma economia da compensacdo. Reconhece
determinadas subversoes, especificando-as, para, posteriormente, manter o
controle do todo. Ser4 que ao ressaltar a dificil convivéncia com a
geniosidade de Emilia, a televisdo ofusca as outras caracteristicas negativas

da personagem?

— A Omissédo da Histoéria

A questdo da perenidade relacionada ao Mito é independente da
Historia, ndo gera questionamentos de sua origem, ja emerge pronto,
acabado. E estatico a ponto de se estabelecer como uma forma de
comodismo. A naturalidade como 0s personagens do Sitio tratam Emilia
poderia remeter a um tipo de Omissdo Historica? As indagaces de
Visconde no momento em que Emilia comeca a escrever suas memorias

remeteriam a uma comprovacéo deste fato?

— A Identificacdo

Auséncia da capacidade burguesa de se deparar com a alteridade e
reconhecer o outro. As duas opgdes com que sabe lidar é de igualdade ou
inferioridade. Jamais classificara o outro como superior. As constantes
impertinéncias comportamentais de Emilia poderiam ser assim

denominadas?



— Tautologia

Consiste em categorizar o mesmo pelo mesmo. E determinante, sem
explicagOes, caracteriza o discurso imperativo do autoritarismo e impde a
significacdo absoluta sem reflexdo ou tempo para processar a mensagem. A
postura questionadora de Emilia contribui para que o telespectador fique

alheio a tautologia?

— A Quantificacdo do Real

Simplificagdo da qualidade a uma quantidade mensurével.
Compreenséo do real por valor reduzido. Seria a funcéo da fantasia de uma

boneca de panos ganhar vida e postura critica diante do mundo?

— A Constatacédo

As generalizacdes e universalizagdes. Lugar-comum que tende a se
retratar de maneira uniforme e totalizante. A posi¢do questionadora e
impositiva de Emilia distingue claramente suas singularidades ou representa
mais um discurso generalizado sobre os aspectos caracteristicos do

comportamento infantil?

A terceira categoria escolhida foi a do Poder. A questdo da
dominacdo dialoga, constantemente, com o prazer, por isso, Barthes (1996)

conceitua o poder como uma Libido dominante que depende



intrinsecamente do homem. O poder existe onde 0 homem também existe.
Até mesmo os discursos fora do poder sdo constituidos dele.

O Poder se manifesta em todos os processos de relagdes sociais. Esta
diretamente ligado a histéria da existéncia humana e é eterno em razéo de
sua resisténcia. Relacionando com o objeto que envolve o poder estd a
linguagem, ou a lingua, sua expressao obrigatodria.

O Poder sempre foi objeto de discussdo. Diante de sua caracteristica
invariante — pois estd sempre presente, mesmo nos diferentes tempos histdricos,
assumindo estados distintos —, o Poder desperta a atencao e o esforco conceitual
de muito pensadores e tem sido objeto de uma pluralidade de interpretacdes.
Segundo Ramos (2006), nas reflexdes barthesianas o conceito de Poder foi, mais

uma vez, renovado.

Weber (1967), por exemplo, notabilizou o sentido de Poder, como
dominacdo. Anotou-o como a capacidade de uma elite impor o seu projeto de
desenvolvimento a uma maioria. E a expressdo da dominag¢do em seu aspecto

vertical na relagdo entre elite e o povo.

Barthes ndo descartou o sentido weberiano, mas o ampliou. Concedeu-
lhe uma abordagem dialética, desembaracando-o de uma perspectiva

mecanicista de enquadramento automatico.

Para o semiologo (1978), o Poder é a Libido dominandi, ndo como prazer
sexual, mas como energia prazerosa, que da motivagdes ao homem para viver.
Baseado nesse pressuposto, ndo pode ser percebido segundo uma otica

simplista, como se fosse apenas um objeto politico: alguns o tém; outros, nao.

Além disso, o autor adverte que o Poder também é um objeto ideoldgico,

que pode ser alcancado, através da linguagem, entendida numa perspectiva



social. Este ndo se restringe ao Estado, mas esta em todos os mecanismos de
intercdmbio, como nas relacbes familiares, nos espetdculos teatrais, nos

esportes, e até “nos impulsos libertadores que tentam contesta-lo” (p. 11).

A Linguagem é, entdo, a expressdao das relacdes as quais estamos
submetidos e os signos, dos quais se apropria para organizar seus discursos, sao
instrumentos de Comunicacdo que tornam possivel estabelecer um consenso
acerca das ideias de mundo dos diferentes individuos, envolvidos neste ambiente
e, consequentemente, reproduzir ou questionar a ordem social e o modo como

seu cotidiano estd organizado.

Desse modo, o discurso pode ser o lugar de exclusdo ou encerramento
dos sujeitos sociais, dependendo da forma que os poderes tomam, para se
interdizerem ou excluirem. Em outras palavras, o Poder habita a Linguagem,

através da lingua como instituicdo social, que se reproduz transocialmente.

A Lingua é responsavel pela manutengdo do Poder, repetindo as palavras
até o momento em que os sentidos nos parecem naturais. Isso porque, para
sobreviver no cendrio social, precisamos recorrer a ela, utilizar os seus codigos,
respeitar a sua estrutura, embora tal apropriacdo signifique submeter-se as suas

regras.

A Linguagem é uma legislacdo e a Lingua é seu codigo. Barthes
(1996) distingue o ato de falar e o de comunicar. A Lingua, como
desempenho de toda linguagem, é fascista, pois cumpre uma
obrigatoriedade em dizer. E o fascismo por sua vez, ndo é impedir de dizer,
mas obrigar a dizer. Mesmo agindo na intimidade do sujeito, a lingua se

apresenta a servico de um Poder.



Escolnemos a categoria Poder para evidenciar 0s prazeres
representados pela imagem de Emilia na Televisdo e como a personagem é
produzida e recebida em situacBes espacgos-temporais especificas, atuando
tanto como produto do meio televisivo quanto como agente de
transformac&o do veiculo.

Mais interessante, observarmos esta categoria na TV é pensarmos
sobre o fascinio despertado entre a tensdo e 0os momentos de fantasia,
liberados pela postura critica e ousada dos discursos de Emilia, e o
restabelecimento do esquema da ordem.

Para compreendermos e aprofundarmos as leituras do contexto
cotidiano de Emilia em O Sitio do Picapau Amarelo, nos apropriaremos da
categoria Cultura. Barthes (1971) compreende a Cultura, como a soma dos
fatos cotidianos ao conjunto infinito das leituras e conversas que surgem em
razdo deles. Em outras palavras, o intertexto. O autor expde o0 Intertexto
como o banco de influéncias, das fontes, das origens de uma obra e de um
autor.

Encontramos nos estudos de Barthes que a Cultura é uma categoria, que
pode ser percebida no quotidiano, como em conversas, leituras e musicas.
Caracterizada pelo autor como intertexto, ela traz como base a linguagem em
sinergia com o evento social, ou seja, a ideia de que todo texto traz influéncias de

outros textos.

A nogdo de Intertexto tem, primeiramente, um conteldo polémico: ela
serve, para combater a Lei do Contexto. Todos nds sabemos que o contexto de
uma mensagem (o seu invélucro material) reduz-lhe a polissemia [...] Por outras

palavras, o contexto conduz a significagdo, ou para ser mais amplo e mais preciso



simultaneamente, a significancia a comunicacdo; [...] o contexto é, em suma, um
objeto assimbdlico; pense em quem quer que seja que invoque o contexto: se
explorar um pouco, vocé encontrard sempre, nele, uma resisténcia ao simbolo,

uma assimbologia.

Tendo como base os pressupostos citados anteriormente, Barthes ainda
explica que Cultura (Intertexto) é o conjunto infinito das leituras, das conversas,
ou seja, das ideias, baseadas em outras ideias, que sdo exprimidas num discurso,
seja este no formato que for. Para o autor, a Cultura é uma “fatalidade” a que
estamos condenados, tendo em vista que, em certo sentido, tudo é cultural,

sendo impossivel praticar uma ndo-cultura.

Em relacdo a pratica didria, estamos sempre utilizando fragmentos de
Linguagem, que ja existem nos diferentes textos e expressoes, que produzimos.
Barthes faz 0 mesmo em relagdo as suas concepgdes categdricas e assumiu tal
pratica, refletindo sobre esta. Alguns dos tedricos presentes nas entrelinhas dos
textos barthesianos para a formacdo de uma Unica concepcdo dialética e

epistemoldgica sdo Saussure, Marx, Bakthin, Althusser, Freud e Lacan.

Vale a pena ressaltarmos que, ao analisar um simbolo e reabilitar seu
significado e valor, estamos tentando uma reaproximacdo do objeto que o
originou, buscando, assim, reconhecé-lo. O simbolo permanece na histéria e ndo
anula a realidade, pois a enriquece por meio da imaginacdo e da subjetividade

pessoal de cada pessoa.

Assim, consideramos que as linguagens, existentes no mundo, sao
construgdes estruturadas com base em acordos culturais que os seres humanos

estabelecem como parametros para as suas construgdes identitarias e sociais, as



quais em cada parte do mundo podem ser vistas/interpretadas de uma maneira

diferente.

No Imaginario'* infantil, nosso objeto é a soma de muitas memorias
e, assim, se expressa como discurso que possui e € possuido por outros. Na
composicado de Emilia, a versdo televisiva, apoiada nas obras originais de
Monteiro Lobato, (re)constroi um espaco hiperbdlico de adaptacdes e
transmutacdes. O fato € instigante se pensarmos que a personagem tem mais
de 70 anos e permanece tdo atualizada quanto no momento em que
compunha os primeiros capitulos do livro ReinacGes de Narizinho, que a
originou em 1921.

Nessa mesma linha de pensamento, Maffesoli (1995, p. 80) salienta que
“o imagindrio é determinado pela ideia de fazer parte de algo. Partilha-se uma
filosofia de vida, uma linguagem, uma atmosfera, uma ideia de mundo, uma visao

III

das coisas, na encruzilhada do racional e do n3o-racional”. E uma vibracdo n3o
visivel, mas perceptivel, uma constru¢gdo mental que une um grupo, uma
comunidade ou um pais através de lagos racionais, culturais e, principalmente,
afetivos e espirituais. O Imaginario, ao se comunicar simbolicamente e atuar

emocionalmente, se constitui numa forca que ultrapassa os dominios da razdo e

gera vinculos de identificacdo entre um grupo.

Neste ponto, reconhecemos caracteristicas polémicas existentes no

intertexto, que servem para combater a lei do contexto. O contexto no

14 Com base na psicandlise lacaniana, para Roland Barthes, o Imaginario representa a ilusdo, a
alienacdo e tem um sentido bastante concreto pelo fato de estar relacionado ao inconsciente
das pessoas.



sentido reducionista, assimbdlico, permeado de racionalismo. O intertexto
permite o cruzamento, o atravessamento e a apropriacao.

A Cultura, para Barthes (1988), carrega em si a for¢a do sentido da
alteridade e identificacdo em uma abordagem social e psicanalitica. Por
representar um resultado evidente da intertextualidade, da hibridagéo de
varios discursos e estilos ja disponiveis e apresentados por outros
repertorios visuais televisivos, escolhemos a categoria Cultura para
evidenciar as caracteristicas que compde a esséncia e origem da historia de
Emilia, do Sitio e de seus

personagens.

O Imaginario € uma representacao ilusoria. Equivale a Ideologia, é
a falsa consciéncia, um conceito latente que esta presente, embora ndo esteja
expresso. No sentido lacaniano, € alienacdo e sua interpretacdo remete a
alusdo da realidade. Segundo Barthes (2002), é a inconsciéncia do
inconsciente. O Imaginario é como o homem vive mentalmente a estrutura,
uma maneira de escolha dentre tantas conotacdes. E a omissdo do Eu, do
sujeito. Mas o sujeito existe e esta 14, alguém que diz e faz. Trata-se de uma
ilusdo, uma alienacdo do processo historico.

O Imagindrio pode ser descrito como a faculdade de simboliza¢do, da qual
provém todos os medos, anseios e percepgles culturais do homem. Todos
estamos sujeitos a um imaginario pré-existente, sempre compreendido como
algo mais amplo do que apenas um conjunto de imagens. O Imaginario também
nao é a cultura, apesar de conter elementos culturais do organismo social ao qual
esta vinculado. Nos o encontramos na intermediacdo entre o simbdlico e o

sujeito.



[..] é o além multiforme e
multidimensional de nossas vidas, e no
qual se banham igualmente nossas vidas
[... E a estrutura antagonista e
complementar daquilo que chamamos
real, e sem a qual, sem duvida, ndo
haveria o real para o homem, ou antes,

ndo haveria realidade humana (MORIN,

2002, p. 80).

Podemos dizer que, talvez, Monteiro Lobato, mesmo pela voz de
Emilia, Narizinho e outros personagens de O Sitio, ndo poderia deixar de
escrever as suas ilusdes sociais em forma de memorias. Como caracteristica
pessoal, ele registrou seus pensamentos em forma de inovacao, e, além de
polemizar discussbes, alimentar a fantasia e denunciar sutilmente a
realidade, apontava frequentemente o carater dual das circunstancias —
realidade versus imaginacao.

O Imaginario é a matriz criadora na qual o conceito e o pensamento
racional teriam nascido. Durand (2001, p. 41) ressalta também o papel do
imaginario, colocando que todo pensamento humano passa por processos
simbdlicos, “por conseqiiéncia, o imaginario constitui o conector obrigatdrio pelo
qual se forma qualquer representacdo humana”. Salienta ainda, o fato de que
esses sistemas de simbolizacdo sdao apreendidos e, essa aprendizagem pode

variar de acordo com o meio socio-cultural. Sdo nos fluxos e refluxos do



Imagindrio que ocorre o processo de elaboracgdo e decodificacdo das imagens. O
resultado do deciframento de uma imagem é sempre uma sintese entre duas
"intencionalidades": a do emissor e a do receptor. Nao existe uma interpretacao-
padrdo, pois cada receptor reage de uma maneira diferente frente a mesma
imagem. O olhar uma imagem ndo é neutro, e nem poderia ser. O sujeito ao olhar
uma imagem faz uso do seu repertdrio cultural prdprio, ativa as conexdes do seu

Imagindrio.

Segundo Durand (2001) a realidade humana ndo é constituida de fatos, e
sim de percepgdes: a razao, a linguagem — ldgica e conceitual — a ciéncia, a arte,

a religido e os sentimentos sao, por isso, dimensées imaginarias.

Em verdade, nossa realidade é muito mais “imagindria”, pois vivemos o
cotidiano em funcdo das projecoes e identificagdes que fazemos, das
representagdes, das diversas mascaras que compdem a persona que somos. E o
encontro entre as pulsées subjetivas do individuo, como nos explica o autor, e as
intimagdes objetivas provenientes do meio natural e

social.

Para Barthes (2002), ndo ha producéo televisiva sem ideologias, sem
sombras, assim como todo texto estd permeado de representacdo. O autor
afirma que o Discurso historico é uma elaboracéo ideologica, pois € sempre
dominante. Assim, o Imaginario é identificar peculariedades da nossa
realidade e descobrir como vemos e somos vistos pelos outros.
Relacionamos, deste modo, o Imaginario ao proposito da imagem televisiva
gue nos provoca a desvendar a verdade que muitas vezes fica vedada ao

circuito espetacular de sua programacéo. A Televiséo pode corresponder ao



Imaginério por tentar assumir 0 papel do

real.

A nossa sexta e Ultima categoria a priori é a do Socioleto, categoria
com fung¢do associativa, “amarrando” as demais categorias trabalhadas até
aqui. Para Barthes (1988), toda palavra esta, naturalmente, incluida em
determinado Socioleto. O carater principal do campo socioletal é que
nenhuma linguagem fica fora deste circuito. Essa injungdo tem uma
consequéncia importante para quem analisa: ele proprio esta inserido no
jogo dos Socioletos.

Unindo a lingua e o discurso no campo social da humanidade, deparamo-
nos com uma linguagem social que acontece de maneira recortada na sociedade
o Socioleto. Considerado por nds uma categoria de analise, o Socioleto
representa uma linguagem, que estd, constantemente, presente. Barthes (1984)
explica-o “pela sua divisdo, sua secessdo inexoravel, e é nessa divisdo que a
anadlise tem de se situar”, ou seja, trata a divisdo das linguagens sociais, porém

alerta que:

“(...) ndo podemos meter todos os
socioletos (todos os falares sociais), sejam
eles quais forem, seja qual for seu
contexto politico, num vago corpus
indiferenciado, cuja indiferenciacao, cuja
igualdade seria uma garantia de
objetividade, de cientificidade; temos de
recusar aqui a adiaforia da ciéncia
tradicional, temos de aceitar — ordem
paradoxal aos olhos de muitos — que
sejam os tipos de socioletos a comandar a



andlise, e ndo o inverso” (BARTHES,
1984, p. 96).

De acordo com o semidlogo (1984), a analise/avaliacdo de um Socioleto
acontece de maneira conflituosa junto aos grupos sociais e as linguagens. E
preciso abarcar, ao mesmo tempo, a contradicdo social e a “fractura do sujeito

sapiente”.

O Poder, mesmo que indireto, acaba por permear as linguagens e
discursos e se faz presente com estruturas de mediacdo, conducgdo, inversao e
transformacdo.Por isso, Barthes (1984) sugere que se distingam dois grupos de
Socioletos: os discursos no Poder, ou seja, Encraticos, e os discursos fora do
Poder, ou Acraticos. O Discurso Encratico é descrito por Barthes (1984, p. 96)
como uma oposi¢do ao sistema e, assim, “[...] submetido a cédigos que sdo eles
proprios as linhas estruturantes da sua ideologia [...]”. Portanto, o Discurso
Encrdtico — como plenamente ideoldgico — apresenta o real, como inversao da

Ideologia.

E, em suma, uma linguagem n3o marcada, produtora de uma intimidac3o
amortecida, de sorte que é dificil atribuir-lhe tragos morfolégicos — a menos que
consigamos reconstituir com rigor e precisdo (o que é um pouco uma contradicdo
nos termos) as figuras do amortecimento. E a prépria natureza da doxa (difusa,

plena “natural”) que torna dificil uma tipologia interna dos socioletos encraticos,



ha uma atipia dos discursos do poder, este género ndo conhece espécies.

(BARTHES, 1984, p. 98 — grifo do autor).

De acordo com o autor, os Socioletos Acraticos sdo mais faceis e
interessantes de analisar, uma vez que representam as linguagens, que se
elaboram fora da doxa e que sdo recusadas por ela (geralmente sob o nome de
giria). Refletem, assim, a linguagem dos grupos de intelectuais, escritores,

investigadores e pesquisadores, numa analise que ndo se exterioriza ao objeto.

H4, portanto, uma notével divisdo no campo socioletal. A secesséo,
que resulta na analise, na pesquisa socioletal (que ainda ndo tem vida), ndo
pode ser comecgada, sem uma atitude avaliativa, fundadora, inicial.

Barthes (1988) explica que ndo é possivel depositar todos 0s
Socioletos (dizeres sociais), sejam quais forem, num vago corpus sem
distingdo, cuja indiferenciagdo, igualdade, seria uma garantia de
objetividade, cientificidade, pois a tipologia é anterior ao significado, e
deste modo, sdo os tipos de Socioleto, que comandam a andlise e ndo o

inverso.

Portanto, ndo é possivel uma descri¢do cientifica dos Socioletos,
sem uma avaliagdo politica fundadora. Deste modo, o semidlogo (1988)
sugere a distincdo de dois grupos de Socioletos: o Discurso no Poder (a
sombra do Poder) e o Discurso fora do Poder (sob a luz do ndo-poder, ou
sem poder); recorrendo a neologismos pedantes, chamemos aos primeiros
Discursos Encraticos e aos segundos, Discursos Acraticos (Barthes,

1988).



O Discurso Acratico nem sempre se faz, declaradamente, contra o
Poder. Isso se da, porque a mediacdo que intervém entre o poder e a
linguagem néo é de ordem politica, mas de ordem cultural: retomando uma
velha nogdo aristotélica, a de doxa (opinido corrente, geral, provavel, mas
ndo verdadeira, cientifica), tomamdo-a como a mediac¢&o cultural através da
qual o Poder fala: o Discurso Encratico € um discurso, conforme a doxa,
submisso aos seus codigos, que sdo, eles proprios, as linhas estruturantes da
sua ldeologia; e o Discurso Acréatico enuncia-se sempre, em graus diversos,
contra a doxa (qualquer que seja, sera um discurso paradoxal) (Barthes,
1988, p. 118).

Os Socioletos Acraticos sdo mais faceis e mais interessantes de
compreendermos: séo todas as linguagens que se elaboram fora da doxa e,
por isso mesmo, recusadas por ela (denominada por jargdes) (Barthes,
1988). O Discurso Encratico, por sua vez, antecede as expectativas e
precede 0 que encontraremos.

A divisdo destes dois grupos de Socioletos constragem um ao outro
ao opor tipos de intimidac&o, ou modos, de pressdo: o Socioleto Encrético
age, por opressao (do excesso endoxal, daquilo que Flaubert chama de
Burrice); o Socioleto Acratico (estando fora do Poder, deve recorrer a
violéncia) age, por sujeigédo e pde em bateria figuras ofensivas de discurso,
destinadas mais a constranger o outro do que indica-lo; e o que opGe essas
duas intimidaces é o reconhecido papel ao sistema: o recurso declarado a
um sistema pensado define a violéncia acréatica; a perturbacgéo do sistema, a
inversdo do passado em vivido define a repressdo encratica: ha uma relacéo

inversa entre os dois sistemas de discursividade: patente/oculto.



Portanto, a partir da relacdo, estabelecida entre o conjunto de
categorias a priori: Comunicacdo, Mito, Poder, Cultura, Imaginério e
Socioleto e a personagem Emilia, objeto de andlise desta tese, buscaremos
compreender as nossas inquietacdes acerca da interpelagdo movida pela
conjunc&o entre o0 senso critico e impositivo, que envolvem a Boneca e suas
relagbes com o mundo real.

A realizacdo de nossa pesquisa estara alicercada no Paradigma da
Complexidade, de Morin, utilizando como técnica a Semiologia, de
Barthes, através de uma Pesquisa Qualitativa.

Para seguir nossa trajetoria na perspectiva circular do pensamento
complexo, na busca saudavel e, porque ndo, insaciavel, pelas incertezas,
estaremos apoiados nas obras de Morin e Barthes a partir da aplicacdo do
sétimo Principio da Complexidade, a Reintroducdo daquele que conhece em
todo o conhecimento, segundo Morin, todo conhecimento é uma
reconstrugdo/traducdo por um espirito/cérebro numa certa cultura e num
determinado tempo” (MORIN, 1999, p. 34).

Hé& necessidade de um pensamento que ligue o que esta separado e
compartimentado, que respeite o diverso, ao mesmo tempo em que
reconhece 0 uno, que tente discernir as interdependéncias. Um pensamento
que reconheca o seu inacabamento e negocie com a incerteza, sobretudo, na

acao, pois s6 ha acéo no incerto.



2.1 Perfil de Edgar Morin

Justificamos a abordagem sobre o perfil de Morin, em fun¢do do Principio
da Reintroducdo daquele que conhece em todo conhecimento: esse principio
opera a restauracdo do sujeito e ilumina a problematica cognitiva central: da
percepcdo a teoria cientifica, todo conhecimento é uma reconstrucdo/traducio

por um espirito/cérebro numa certa cultura e num determinado tempo.

Morin é incansavel quanto ao problema do conhecimento. Na sua 6tica,
este é nosso maior desafio. Seu alerta é claro: "é necessdrio ensinar quais sdo as
armadilhas e ilusGes que fazem parte do conhecimento". Segundo ele, isso que
nos passam em nome do conhecimento, no fundo, é farsa, pois "nos impossibilita
de fazer conexdes/pontes entre diversos tipos de conhecimento". Portanto, ndo
existe caminho mais adequado para este enfoque, sintetizado na expressao
"Transdisciplinariedade", do que a Complexidade. Sua histdria, devidamente

registrada, no site oficial www.edgarmorin.org.br carrega em si a esséncia de sua

formacdo e de suas preocupaces ldeoldgicas.

Reformar o pensamento. Essa é a bandeira levantada pelo estudioso
francés que passou a vida discutindo grandes temas globais. Pai do Paradigma da

Complexidade, minuciosamente explicada nos quatro livros da série O Método,


http://www.edgarmorin.org.br/

ele defende a interligacdo de todos os conhecimentos, combate o reducionismo

instalado em nossa sociedade e valoriza o complexo.

Socidlogo, antropdlogo, historiador e fildsofo, é considerado um dos
maiores intelectuais contemporaneos. Diretor do Centro Nacional de Pesquisa
Cientifica, fundador do Centro de Estudos Transdisciplinares da Escola de Altos
Estudos em Ciéncias Sociais de Paris. Sua trajetdria de vida é marcada por um
firme posicionamento no que se refere as questdes cruciais de seu tempo, o que

se reflete em grande parte da sua producéo intelectual (MORIN, 2001).

Morin é um reencantador da Vida. Embora, a morte o acompanhe desde
a perda da mae, aos nove anos de idade. A partir deste fato, a lembranca funebre
ird marca-lo pelo resto da vida, e ndo apenas por se tornar o tema de um de seus
livros, mas também por representar para ele um despertar de consciéncia
comparado aquele conhecido por nossa espécie em sua génese. Morin como que
repete, em mescla pessoal, a grande tragédia do homo sapiens. Da mesma forma,
desde o nascimento, sua vida foi marcada pelas contradigdes. A principio,

influenciado por Hegel e Marx, ele tentou supera-los em sinteses (MORIN, 2003).

Se de um lado o autor nos aponta fissuras na ciéncia, incluindo,
claro, a sua transformacédo em religido. Por outro, nos indica algumas pistas
de saida. Seu pensamento € fonte abalizada para enfrentarmos as mais

diversas e sutis ditaduras politico-intelectuais.

H& uma inadequacao cada vez mais ampla,
profunda e grave entre o0s saberes
separados, fragmentados,
compartimentados entre disciplinas e, por
outro lado, realidades e problemas cada
vez mais polidisciplinares, transversais,



multidimensionais ,  transnacionais,
globais, planetarios. [...] A
hiperespecializacdo impede de ver o
global (que ela fragmenta em parcelas),
bem como o essencial (que ela dilui). [...]
o retalhamento das disciplinas (no Ensino)
torna impossivel apreender "o que € tecido
junto”, isto é, o complexo, segundo o
sentido original do termo”

Morin. 2000, p.79).

Morin nasceu em 1921, em Paris, filho de Vidal Nahoum e Luna Beressi,
judeus, que moravam na Franca. Seu Seu nome verdadeiro é Edgar Nahoum. Fez
os estudos universitarios em Histéria, Geografia e Direito na Sorbonne, onde se

aproximou do Partido Comunista, ao qual se filiou em 1941.

Teve papel ativo no movimento de resisténcia a ocupagao nazista durante
a Segunda Guerra Mundial. Apds o fim do conflito, participou da ocupagdo da
Alemanha. Em 1949, distanciou-se do PC, que o expulsou dois anos depois.
Ingressou no Centro Nacional de Pesquisa Cientifica (CNRS), onde realizou um dos
primeiros estudos etnoldgicos produzidos na Franca — sobre uma comunidade da
regido da Bretanha. Criou o Centro de Estudos de ComunicacGes de Massa e as

revistas Arguments e Communications.

Morin, que é judeu, pagou um euro como pena simbdlica. Ainda diretor
de pesquisas no CNRS, é doutor honoris causa de diversas universidades. E um
pensador de expressdao internacional, um humanista, preocupado com a

elaboracdo de um método capaz de apreender a complexidade do real, tecendo



severas criticas a fragmentacdo do conhecimento. Um artista, um cientista e

principalmente, um polémico.

Morin (2005) discorre sobre o significado da palavra Paradigma que se
divide em modelo ou regra por parte de Platdo e argumento baseado em
exemplo, que se destina a ser “generalizado”, por parte de Aristételes. Depois de
sua concepcao inicial, a nocao de Paradigma, evoluiu por diversas areas do saber,
até se designar como “[...] o conjunto das representacdes, crencgas, ideias que se
ilustram de maneira exemplar ou que ilustram casos exemplares” (MORIN, 2005,

p. 259).

2.2 Paradigma da Complexidade



Na Linguagem coloquial a palavra complexo é usada, com frequéncia e,
absolve quem a usa para dar maiores explicacdes sobre o assunto de que trata.
Ouvimos, constantemente, as expressoes: a situacdo é complexa, o problema é
complexo, a busca de solucdo é uma tarefa complexa. A ideia passada de
complexidade é de caos, desordem, obscuridade. E o oposto do que a palavra,
por sua etimologia, quer dizer. A palavra vem de complexus, que significa

entrelacado, tecido em conjunto.

No mundo biolégico, a Complexidade aparece em sua plenitude no ser
humano, com seus multiplos sistemas e aparelhos interagindo para manter a
homeostase. No mundo social, a complexidade torna-se cada vez mais
importante pelos avangos tecnoldgicos que permitem comunicacbes cada vez

mais rapidas entre pessoas, povos e nagées.

Na obra de Lobato, por exemplo, Emilia ndo nasceu pronta e acabada: foi
evoluindo, tanto quanto ele, na técnica de escrever para criancas. Nasceu boneca de pano,

com 40 cm. Nos livros, Tia Anastacia a fez bem moreninha, de um pedacgo de saia velha.

Seus olhos, de inicio, foram de retr6s preto. E a partir da voz da personagem que
Lobato revela sua visdo de mundo. Para ele, Emilia mesmo sendo uma
boneca de trapos velhos, diz sempre a verdade e ndo sabe mentir, pois
jamais vivera em uma sociedade.

E preciso ressaltar, contudo, que a Complexidade n3o funde os seus
opostos em um todo homogéneo: ela mantém a distingdo entre as partes. Ela
associa a imagem da mesma boneca sem tirar a identidade das partes que a
compde, mas sempre considerando que o todo é maior que a soma das partes no

sentido de sua humaniza¢dao como crianca mobilizadora.



Para Morin, compreender a unidade e a diversidade é muito importante
hoje, visto estarmos num processo de mundializacdo que leva a reconhecer a
unidade dos problemas para todos os seres humanos onde quer que estejam; ao
mesmo tempo, é preciso preservar a riqueza da humanidade, ou seja, a
diversidade cultural. O autor cita o exemplo das diversidades e peculiaridades das
nacdes, nas quais cada provincia, cada regido, tem as suas caracteristicas culturais

que devem ser preservadas.

A Complexidade do mundo em que vivemos transparece nas expressoes
gue usamos: o mundo das artes, o mundo da politica, o mundo da ciéncia, o
mundo académico, o mundo do comércio. No entanto, s6 existe um mundo.
Todos os mundos acima se entrelagam num mesmo espago-tempo em que

vivemos.

Nessa lucida sintese da atual realidade no campo do saber
institucionalizado, Morin toca no verdadeiro "nervo" da mutagdo em processo no
mundo: a urgéncia de uma reforma do pensamento que se sintonize com a nova
Otica, através da qual, o mundo vem sendo redescoberta pelas ciéncias e

transformado pela informatica.

Pensador dos mais fecundos, entre os intelectuais que, desde meados do
século XX, vém analisando as transformacgdes do conhecimento no mundo atual,
o socidlogo Edgar Morin, neste ultimo meio século de estudos e polémicas tem
se dedicado essencialmente as pesquisas que podemos chamar de "sondagens
de limiar", ou melhor, sondagem dos "pontos de encontro/desencontro" entre as
varias areas do conhecimento (cientificas, culturais, filosoficas, literarias, etc.),
em busca das novas respostas (ou de uma nova ordem), que s6 uma nova

consciéncia-de-mundo podera dar.



Criando e teorizando o pensamento complexo, Morin se valerd da

diferenga que surge como contradi¢gao no pensamento e na realidade:

O pensamento complexo, que ndo pode
expulsar a contradicao de seus processos,
ndo pode tampouco pretender que as
contradigcdes l6gicas reflitam
contradices préprias ao real. A
contradicdo vale para o0 nosso
entendimento, ndo para o mundo. A
contradicdo surge quando o mundo
resiste a ldgica, mas o mundo que resiste
a ldgica nem por isso é “contraditério”
(Morin, 2001, p. 241).

Da imensa rede de fenémenos ou de temas, que vém sendo pesquisados
por Morin (e concretizados em dezenas de textos e livros), destacamos um que
é, inegavelmente, basilar em seu pensamento: o confronto que vem sendo feito
entre o mundo das certezas, herdado da tradicdo (fundado na concepgdo
cartesiano-newtoniana, racionalmente explicavel por leis naturais, simples e
imutdveis), e o mundo das incertezas, gerado pelo nosso tempo de
transformagdes (mundo complexo, desvendado pela Fisica einsteniana que poe
em xeque as leis simples e imutdveis em que se apoiava o conhecimento

herdado).



Lembremos que uma das revolucionarias descobertas de nosso tempo é
gue a ciéncia ja ndo é o reino da certeza. Se por um lado, o conhecimento
cientifico se constréi sobre multiplas certezas, por outro, deixou de ser o dominio

da certeza absoluta, no plano tedrico.

Podemos dizer que o principal "nervo" do pensamento complexo
proposto por Morin é a busca de uma nova percepc¢ao de mundo, a partir de uma
nova o6tica: a da complexidade. Em lugar da antiga percepcao reducionista,
cartesiana, propde-se a conquista de uma nova percepcdo sistémica, pos-

cartesiana, ainda em gestacao.

Reconhecemos, no entanto, que de fato, o conflito entre essas duas
percepcdes ainda parece estar longe de ser resolvido. Sua solucdo, como
sabemos, depende das transformacées em processo no mundo. Mas, ao mesmo
tempo (como o alerta Morin) essas transformacdes dependem da crescente
conscientizagdo dos homens, em relacdo a elas e ao novo lugar que cabe a cada

um de nds no novo universo.

O Paradigma da Complexidade e Transdisciplinaridade surge em
decorréncia do avanc¢o do conhecimento e do desafio que a globalidade coloca
para o século XXI. Seus conceitos contrapGem-se aos principios cartesianos de
fragmentag¢do do conhecimento e dicotomia das dualidades (Descartes, 1973) e

propdem outra forma de pensar os problemas contemporaneos.

A fragmentacdo do conhecimento, que se generaliza e se reproduz por
meio da organizacdo social e educacional, tem também configurado o modo de
ser e pensar dos sujeitos. A Transdisciplinaridade, ao propor a religacdao dos
saberes compartimentados, oferece uma perspectiva de supera¢ao do processo

de atomizagao.



Os sete principios s3o agenciadores e agenciados por um né essencial. E
a Transdisciplinaridade, que elimina distancias, barreiras e separacdes entre
tedricos, disciplinas e conceitos. Formata e configura uma outra concepc¢ao de
conhecimento. Morin (1999, p. 64-65) dimensiona o Conhecimento Complexo,

observando-o no proprio ser, porquanto “nascer é conhecer”. Ele pormenoriza:

O conhecimento é, necessariamente, uma traducdo de signos/simbolos e
em sistemas de signos/simbolos; construcdo, ou seja, traducdo construtora a
partir de principios/regras, que permitem construir sistemas cognitivos,
articulando informacoes/signos e simbolos; solucdo de problemas, a comecar
pelo problema cognitivo da construcdo tradutora a realidade, que se trata de

conhecer [...]

Para o autor,

[...] o conhecimento se higieniza a partir
de qualquer postura e tom absolutizante.
Perde a sua pose de certeza inequivoca,
de ordem metafisica. Ganha uma
amplitude, na qual transitam as certezas,
em parcerias com as incertezas, sem a
hierarquizagdo, com um cendrio histdrico.
E provisério bem ao gosto e dentro da
I6gica e da ilégica da vida (MORIN, 1999,

p. 66).



A Transdisciplinaridade se da quando algumas disciplinas encontram um
ponto de interseccdo e trabalham de forma integrada. A Transdisciplinaridade
trata frequentemente de esquemas cognitivos, que podem atravessar as

disciplinas, as vezes com tal viruléncia, que as deixam em transe.

De fato,

“I...] 0s complexos de
transdisciplinaridade realizaram e
desempenharam um fecundo papel na
histéria das ciéncias. E preciso conservar
as nogGes-chave que estdo envolvidas
nisso, ou seja, cooperagdo, objeto comum
e/ou projeto comum” (MORIN, 2000, p.
115).

Portanto, o Paradigma da Complexidade tem um objeto de estudo
préprio, bem como uma concepgdo e uma pratica do conhecimento complexo. E
um recurso metodoldgico importante pela pulsdo de um conhecimento pleno em

sua provisoriedade (MORIN, 1999).

As pesquisas de Morin podem confirmar um dos nossos grandes
problemas de Ensino e da Pesquisa: o do conhecimento a ser descoberto, ndo
mais isolado como algo-em-si, mas em suas complexas relagdes com o contexto

a que pertence.



E esse um dos impactos do pensamento, proposto por Morin. Tentarmos
assumi-lo resulta em um verdadeiro desafio a nossa capacidade de elaborarmos
0 nosso conhecimento, seja no sentido de organizarmos, em sinteses provisodrias,
a avalanche de informag¢des que nos assaltam por todos os lados; seja nas
incertezas, que nos lancam em duvida, quanto a validade ou ndo do préprio
processo de conhecer, que a nova otica (imposta pela Complexidade dos

fendbmenos) veio pér em questao.

De onde provém o conhecimento? Do objeto, em sua realidade objetiva,
sem interferéncia do sujeito? Ou é produzido no sujeito, que encontra em si
proprio os critérios de avaliagdo e conceituagdo do objeto? (Interrogagdes, que

as descobertas da fisica quantica vieram suscitar).

Enfim, nos rastros do Pensamento Complexo, o que nos importa
ressaltar, aqui, é o fato de que, no lugar do sujeito seguro, baseado em certezas
absolutas (fundado no pensamento tradicional: positivista, empirista,
determinista), estd hoje um sujeito interrogante que (tal qual o aprendiz de
feiticeiro), diante desse mundo belo/horrivel, em acelerada transformacao (e que
ele mesmo criou), tenta encontrar um novo centro ou novo ponto de apoio, para
uma nova ordem (mesmo que seja proviséria), em meio ao oceano de duvidas e

incertezas que o assaltam.

E em torno desse sujeito interrogante e do poder formalizador de sua
palavra (ou forma de expressdo), que gira, hoje, o interesse maior das pesquisas,
nos varios campos do saber, visando descobrir novas praticas, que substituam as

antigas ja superadas.

Em um mundo descentrado como o nosso, cada um de nds pode se tornar

um centro responsavel pela experimentagdo de novas praticas, sintonizadas com



0 novo pensamento sistémico. E o que vem sendo feito por pequenos grupos, em
varios campos da pesquisa e do ensino, através das mil veredas desse sertdo poés-

formal.

Nao parece haver caminho principal, nem centro orientador. Todos os
caminhos sdo vélidos. Tudo depende do sujeito que esta no centro da busca e do
objeto-alvo. Essa é uma das ideias basicas do pensamento complexo: em meio a
multiplicidade de caminhos que se abrem a investigacdo, é fundamental a
existéncia de um centro comum a todas as areas interligadas, a presenca de um

eu pensante e do projeto (de vida e de busca do saber) que ele ponha em acao.

Deste modo, uma das areas em que o Pensamento Complexo (ou
pensamento pds-formal), vem causando maior impacto é o da Educacdo e do
Ensino. Area que, por natureza, deve ser a "clpula" ou a sintese da sociedade
(cujos valores e conhecimentos de base, ela tem a tarefa de transmitir as novas
geracdes), nestes tempos de mudancas estruturais, estd sendo obrigada a exercer
uma tarefa aparentemente oposta: a de questionar tais valores e conhecimentos
de base e propor outros em substituicdo, sem traumatizar o sistema. Na sua obra,
A Cabega bem-feita (2000), Morin dedica especial atengdo ao impasse Sociedade-
Escola e ao "buraco negro" que vem engolindo as sucessivas tentativas de

reforma.



2.3 Principios para um pensar complexo

2.3.1 Principio Sistémico ou Organizacional

Este principio religa o conhecimento das partes com o conhecimento do
todo e vice-versa. O todo é sempre mais e menos que a soma das partes, ja que
algumas das qualidades das partes podem ser inibidas ou amplificadas pelo efeito
do todo sobre elas ou das partes sobre outras partes. A humanizacdo da boneca
Emilia exemplifica o fato de que as organiza¢des produzem qualidades ou
propriedades novas em relagdo as partes consideradas isoladamente: as
emergéncias. Portanto, a condigdo estatica de um brinquedo é inibida em virtude
da organizagdao de um conjunto animado, vivo, enunciador e autébnomo. Emilia
nao foi sempre falante. No inicio, era uma simples boneca de pano, desajeitada e

recheada de macela, que nao tinha qualquer autonomia sobre si mesma. Era



carregada por sua dona, Narizinho, que adentra o reino do Principe Escamado. E

I3 que recebe a pilula falante do doutor Caramujo.

Emilia engoliu a pilula, muito bem
engolida, e comecou a falar no mesmo
instante (...) e falou, falou, falou mais de
uma hora sem parar. Falou tanto que
Narizinho, atordoada, disse ao doutor que
era melhor fazé-la vomitar aquela pilula e
engolir outra mais fraca. E assim foi.
Emilia falou trés horas sem tomar félego.
Por fim, calou-se (LOBATO, J.B.M.
Reinacbes de Narizinho. 1997, p.

6)

2.3.2 Principio Hologramatico



Segundo este principio, cada parte contém praticamente a totalidade da
informacdo do objeto representado — é o que Morin (1997) chama de "operador
hologramatico", no qual cada célula contém o nosso patriménio genético. Sua
maxima é "a parte esta no todo, e o todo esta na parte": a sociedade e a cultura
estdo presentes enquanto "todo" no conhecimento e nos espiritos cognoscitivos.
As partes podem ser eventualmente capazes de regenerar o todo e podem ser
dotadas de autonomia relativa, podem estabelecer comunicac¢des entre elas e

realizar trocas organizadoras.

Na Literatura, ao contrario da Televisdo, existiam outras oportunidades
de uma interlocugdo mais simétrica em relacdo a leitura da postura critica de
Emilia. A partir de sua exibicdo materializada nas telas, a estrutura de sua imagem
passa a ser moldada em razdo do consumo, das novas tecnologias e assim, a
personagem é capaz de regenerar sua exibicao estética, sendo representada por
uma atriz mirim. A conquista de um novo publico-alvo e o surgimento de novas
possibilidades de interagao ja ndo se comparam com a leitura feita anteriormente

nos livros de Lobato. S3o sinais do espetaculo, do simulacro.



2.3.3 Principio do Anel Retroativo

Com este conceito, rompemos com a causalidade linear, ja que o
efeito retroage informacionalmente sobre a causa, permitindo a autonomia
organizacional do sistema (a autonomia térmica de um ser vivo em relacao
ao mundo exterior, por exemplo, quando a geracdo de mais calor (efeito)
retroage sobre a perda deste calor para 0 ambiente (causa). Este principio
destroi a ilusdo de linearidade na aquisicdo do conhecimento (0s
conhecimentos ndo se somam linearmente, mas retroagem sobre
conhecimentos anteriores, repensando-0s em novos contextos).

O conjunto das significagdes sociais produzidas pela Imagem de
Emilia se integra em forma de rede de sentidos. Cada definicdo produzida
por ela estd relacionada ao contexto de outras significacBes dos demais
personagens do Sitio. A questdo da alteridade contorna o simbolismo de
nosso objeto, ja que todas as outras significacbes se conectam numa trama

maior, constituindo, desse modo a identidade social do programa infantil.



2.3.4 Principio do Anel Recursivo

Este principio vai além da retroatividade, pois traz dinamica
autoprodutiva e auto-organizacional (seus produtos sdo necessarios para a
prépria producdo do processo, os estados finais sdo necessarios para a
geracdo dos estados iniciais), desde que alimentada por um fluxo exterior.
Os individuos humanos produzem a sociedade em e pelas interagdes sociais,
mas a sociedade, enguanto emergente, produz a humanidade desses
individuos, trazendo-lhes a linguagem e a cultura.

Depois de aparecer em versdes diferenciadas em outras emissoras, a
personagem Emilia se consagra no imaginario infantil. O elemento que
fomenta o elo entre a crianca e a personagem € a necessidade de projecéo
gerada na identificacdo que compensa a distancia com o mundo real. Essa
relacdo da imagem com a magia, de certa forma, perpetuada no cinema e na
televisao revela um tempo especifico que estabelece significativas relacdes
com a nova condigdo de ser falante adquirida por Emilia e da& um novo
significado a pilula do Dr. Caramujo. Ou seja, a pilula falante é a causa da
nova condigdo da boneca Emilia e a reprodugdo dessas imagens tem o poder
de encantar, na medida em que atrai e mantém a atengdo concentrada na

expectativa do novo.



A técnica levou ao aperfeicoamento da linguagem televisiva,
possibilitando a atragdo que a imagem fantastica de Emilia exerce sobre 0s

seus espectadores.

235 Principio de Auto-eco-organizacao

(autonomia/dependéncia)

Os seres vivos sdo auto-organizadores que se autoproduzem
incessantemente, e através disso, despendem energia para salvaguardar a
propria autonomia. Como tém necessidade de extrair energia, informacao e
organizagao no préprio meio ambiente, a autonomia deles é inseparavel dessa
dependéncia, e torna-se imperativo concebé-los como auto-eco-organizadores.
O principio de auto-eco-organizagao vale, evidentemente, de maneira especifica,
para os humanos, que desenvolvem a sua autonomia na dependéncia da cultura,

e para as sociedades que dependem do meio geoecoldgico. Um aspecto



determinante da auto-eco-organizagdo é que esta se regenera em permanéncia

a partir da morte de suas células.

2.3.6 Principio Dialagico

Este faz referéncia a associagdo complexa de instancias, aparentemente,
opostas, porém, conjuntamente necessarias a existéncia, ao funcionamento e ao
desenvolvimento de um fenémeno organizado. Esse principio ajuda a pensar
Iégicas que se contrariam e se complementam em um sistema dindmico sem
excluirem ou anularem umas as outras (ordem/desordem/organizacdo;
autonomia/dependéncia; individuo/totalidade social; vida/morte segundo a
maxima de Heraclito: "viver da morte, morrer da vida", trazendo a ideia de

regeneragdo permanente a partir da morte das préprias células; etc.).

Independente dos recursos estéticos, o roteiro ainda se mantém
preservado. Quando Emilia comeca falar, permanece se confundindo na

estruturagdo de sua fala, assim como na obra original. Convém ressaltar que



na versdo televisiva Emilia, ao decorrer das exibicOes, a personagem perde
uma de suas principais caracteristicas observada nos livros: falar errado. Ela
geralmente trocava as silabas de ‘“caramujo” por “cara de coruja”;
“beliscao” por “liscabdo”, “pequeno polegar” por “polegada”, “leite de
mandioca liquida”. Sua justificativa era que, para falar absurdo, por
exemplo, teria que abrir a boca, mas a costura ndo permitia. Entéo ela dizia
“bissurdo”.

Portanto, deste momento em diante, Emilia vivenciard o mundo
sempre como algo contraditério: a proximidade com a condi¢cdo humana
aparece sempre distante, afinal, ela é uma boneca. Embora sendo um
fragmento da realidade no contexto do Sitio, a personagem carrega
fragmentos do universo méagico ao qual foi instituida em seu formato

original.

2.3.7 Principio da Reintrodu¢ao



Diz respeito aquele que conhece em todo conhecimento: esse principio
opera a restauracdo do sujeito e ilumina a problematica cognitiva central: da
percepcdo a teoria cientifica, todo conhecimento é uma reconstrucdo/traducio

por um espirito/cérebro numa certa cultura e num determinado tempo.

A alteridade aparece como um paradoxo que estabelece um
distanciamento relacional; une e separa o sujeito do objeto. Para Emilia,
surge como uma condi¢do de possibilidade de existéncia para se tornar

humana e ndo como opcéo.

2.4 Perfil de Roland Barthes

A alteridade aparece como um paradoxo que estabelece um
distanciamento relacional; une e separa o sujeito do objeto. Deste modo, com
base no Principio da Reintroducdo, principio que opera a restaura¢do do sujeito
e ilumina a problematica cognitiva central, faremos uma breve descri¢ao do perfil

de Roland Barthes.



Com base no capitulo Roland Barthes por Roland Barthes,
integrante da obra do proprio autor, A aventura semioldgica (2001),
buscamos algumas informagdes que consideramos importantes para sua

descricéo.

Roland Barthes nasceu em Paris, em 1915, onde faleceu em 1980.

Foi um escritor, sociologo, critico literario, semidlogo e filésofo francés.

Formado em Letras Classicas em 1939 e Gramatica e Filosofia em 1943 na

Universidade de Paris, fez parte da escola estruturalista, influenciado pelo

linguista Ferdinand de Saussure. Critico dos conceitos tedricos complexos

que circularam dentro dos centros educativos franceses nos anos 50. Entre
1952 e 1959 trabalhou no Centre national de la recherche scientifique -
CNRS.

Barthes usou a analise semidtica em revistas e propagandas,
destacando seu conteddo politico. Dividia o processo de significagcdo em

dois momentos: denotativo e conotativo. Resumida e essencialmente, o

primeiro tratava da percepcédo simples, superficial; e o segundo continha as
mitologias, como chamava os sistemas de c6digos que nos sao transmitidos
e sdo adotados como padrdes. Segundo ele, esses conjuntos ideoldgicos
eram as vezes absorvidos despercebidamente, o que possibilitava e tornava
viavel o uso de veiculos de comunicacgdo para a persuasao.

Para Barthes, o significado seria a representacdo psiquica de uma
"coisa” e ndo a "coisa" em si. O significado de uma imagem € sua
representacédo grafica. O significante materializaria a figura do significado
(a figura propriamente dita) com o seu significado segmentado e entendido

de vérias formas, segundo as diferencas culturais de cada leitor ou
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observador. O autor publicou obras em linguagem acessivel ao grande
publico, o que contribuiu para que suas ideias vanguardistas fossem
divulgadas além da comunidade académica, por exemplo: Mitologias,
Ensaios Criticos, Roland Barthes por Roland Barthes (autobiografia
irbnica). Em 1976, criou a cadeira de Semiologia Literaria no College de
France. As aulas e conferéncias eram frequentadas por um puablico sempre

perplexo e extasiado.

2.4.1 Semiologia Barthesiana

A Semiologia ganhou notoriedade na Franga a partir da década de 50,
impregnada pelos signos do pensamento de Saussure do ponto de vista de uma
abordagem Estruturalista, de teor Funcionalista. A Semiologia de Barthes, no
entanto, aprofundou esta concepgao, e atribuiu ao semidlogo a tarefa de se
preocupar com a formulagcdo de conceitos e se ocupar com o desenvolvimento
de pesquisa, juntando teoria e pratica, em uma sintese do saber-fazer, com um
sentido histérico (RAMOS, 2004). Barthes valorizou a linguagem como uma

ocorréncia decisiva na produgao cultural.



Assim, a Semiologia barthesiana trata as relacdes e inter-relacdes entre o
linguistico e o translinguistico, transcendendo os limites dos signos, fazendo-os

dialogar com a territorialidade da subjetividade e do social (RAMOQOS, 2005).

De acordo com Barthes (2007), o objetivo da investigacdo semioldgica é
reconstituir o funcionamento dos sistemas de significacdo diferentes dos da
lingua. Assim, tendo em vista a Complexidade e amplitude possivel dos textos
presentes no social, o autor recorreu a um principio limitador: o Principio da
Pertinéncia. Mesmo proveniente da Linguistica — a qual o autor ndo ignora, mas
aprimora e dela se apropria —, tal principio permite que possamos fazer da
descricdo uma peca-chave, na medida em que os elementos a serem
retidos/analisados sejam apenas os que interessam ao pesquisador, com possivel

exclusdo de qualquer outro. Barthes descreve:

[...] a pertinéncia escolhida pela
investigacdo semioldgica diz respeito por
definicdo a significagdo dos objetos
analisados: interrogam-se o0s objetos
unicamente sob o aspecto do sentido que
possuem, sem fazer intervir, pelo menos
prematuramente, isto é, antes de o
sistema estar o mais reconstituido
possivel, os outros determinantes
(psicoldgicos, socioldgicos, fisicos) desses
objetos; é certo que ndo devemos negar
esses outros determinantes, casa um dos
quais revela de uma outra pertinéncia;
mas devemos trata-los em termos
semiolégicos, isto é situar seu lugar e sua
funcdo no sistema do sentido (BARTHES,

2007, p. 94).



O autor ainda observa que o Principio de Pertinéncia arrasta,
evidentemente, o analista para uma observacdo de um determinado sistema,

através de seu interior.

Para isso, devemos conhecer os fatos que podem estar ligados a esse
sistema, a fim de compreender a sua estrutura. Esses fatos sdo caracterizados
como um conjunto de conhecimentos prévios, que Barthes (2004) denomina
Corpus, ou seja, “uma coleccdo finita de materiais, determinada de antemao pelo
analista, segundo certo arbitrario (inevitavel) e sobre a qual ele vai trabalhar”

(BARTHES, 2007, p. 94).

Todavia, o Corpus pode ser utilizado na andlise discursiva de Emilia de
duas formas: heterogéneo e homogéneo. Por toda a narrativa, o escritor se
apropria de recursos geniais. Ele tem uma capacidade encantadora de jogar com

as palavras, tornando-as verdadeiras melodias para o leitor.

Iz

Observa-se isso com a definicdo de “verdade” feita pela personagem Emilia:
“Verdade é uma espécie de mentira bem pregada, das que ninguém desconfia”
(LOBATO, 1987 p. 8). Quem pode discordar de tal definicdo? Quantas mentiras
tornaram-se e ainda se tornam verdades absolutas ao longo da histéria, sem que
ninguém desconfie? Emilia, por ser uma personagem dindmica e mostrar-se
eternamente viva, desconfiou de muitas verdades que foram ditas e aceitas como

verdades indissoluveis. Apds a definicdo de verdade, a boneca resolve definir

“vida”. Afinal, ndo ha nada que Emilia ndo consiga definir. Para ela, ndo ha



obstaculos, ha saidas estratégicas ou ndo, mas ha. Ndo ha indefini¢do, ha comeco,

meio e fim.

“,
..] podemos aceitar corpus heterogéneos, mas tendo
entdo o cuidado de estudar atentamente a articulagdo
sistematica das substancias em causa (particularmente
de separar cuidadosamente o real da linguagem que o
toma a seu cargo [BARTHES, 2007 p.95-96]".

A homogeneidade, no caso, é tida pelo autor como ligada a
temporalidade. Assim, sugere que devemos preferir um corpus variado, mas
limitado no tempo, a um corpus restrito, mas de longa duragdo. Porém, o tedrico

alerta:

Estas escolhas iniciais sdo puramente
operatdorias e sdo forgosamente
arbitrarias em parte: ndo podemos avaliar
com antecedéncia o ritmo de mudanga
dos sistemas, visto que o objetivo talvez
essencial da investigacdo semioldgica
(isto é, o que serd descoberto em ultimo
lugar) é precisamente descobrir o tempo
proprio dos sistemas, a historia das
formas (BARTHES, 2007, p. 96).



Portanto, ao estudarmos as relacdes entre as formas presentes no espaco
social seguindo o Principio da Pertinéncia, faremos questionamentos sobre as

relacOes de sentido e as significagcdes dos signos presentes no objeto.

2.5 Pesquisa Qualitativa

A metodologia de pesquisa para Minayo (2003, p. 16-18) é o caminho do
pensamento a ser seguido. Ocupa um lugar central na teoria e trata-se
basicamente do conjunto de técnicas a ser adotada para construir uma realidade.

A pesquisa é assim, a atividade bdsica da ciéncia na sua construcdo da realidade.

A Pesquisa Qualitativa, no entanto, trata-se de uma atividade da ciéncia,
gue visa a construcdo da realidade, mas que se preocupa com as ciéncias sociais
em um nivel de realidade que ndo pode ser quantificado, trabalhando com o
universo de crencas, valores, significados e outros construto profundos das

relagdes, que ndao podem ser reduzidos a operacionaliza¢do de varidveis.

A pesquisa qualitativa é embasada por algumas caracteristicas principais,

as quais embasam também este trabalho:



Considera o ambiente como fonte
direta dos dados e o pesquisador como
instrumento chave; possui carater
descritivo; o processo é o foco principal
de abordagem e ndo o resultado ou o
produto; a andlise dos dados foi
realizada de forma intuitiva e,
indutivamente, pelo pesquisador; ndo
requereu o uso de técnicas e métodos
estatisticos; e, por fim, teve como
preocupa¢ao maior a interpretagao de
fendmenos e a atribui¢do de resultados.
(GODOY, 1995, p. 58)

A Pesquisa Qualitativa, ao contrario da Quantitativa, ndo procura
enumerar e/ou medir os eventos estudados, nem emprega instrumental
estatistico na analise dos dados, envolve a obtencdo de dados descritivos sobre
pessoas, lugares e processos interativos pelo contato direto do pesquisador com
a situacdo estudada, procurando compreender os fendmenos segundo a
perspectiva dos sujeitos, ou seja, dos participantes da situagdo em estudo

(GODOY, 1995, p. 58).

De acordo com Bauer e Gaskell (2002), superficialmente, podemos

pensar que a Pesquisa Quantitativa lida com nimeros, usa modelos estatisticos,



para explicar os dados, sendo considerada Pesquisa hard (sélida, consistente). Em
contraste, a Pesquisa Qualitativa evita niumeros, lidando com interpretacdes das
realidades sociais, considerada Pesquisa soft (leve). No entanto, é correto afirmar
gue a maior parte da pesquisa quantitativa esta centrada ao redor do
levantamento de dados (survey) e de questionarios, apoiada pelo SPSS (Statistical
Package for Social Sciences) e pelo SAS (Statistics for Social Sciences) como

programas padroes de analise estatistica.

Tal pratica estabeleceu padrdes de treinamento metodoldgico nas
universidades, a tal ponto que o termo metodologia passou a significar estatistica

em muitos campos da ciéncia social (BAUER E GASKELL, 2002, p. 23).

Em contrapartida ao desenvolvimento de centros metodoldgicos
guantitativos, a Pesquisa Qualitativa cresceu no meio comercial e foi sendo
direcionada para infinitos propdsitos, abrindo uma nova janela de discussido
metodoldgica acerca do cotidiano e das praticas sociais; foi utilizada, até mesmo,
de forma conjunta com a Pesquisa Quantitativa. Por isso, releva-se que nao sdo
os métodos de analise que decidem o grau de elaboracdo tedrica da pesquisa,

pelo contrario,

[...] na teorizagdo da problemdtica feita
desde o inicio da pesquisa ja se delimita o
grau de abstracdo e de generalizagdo que
se pretende alcangar. [...] A pesquisa que
se define como interpretativa desde a
etapa de definicio do objeto ja fixa em
seus objetivos ir além da descricdo,
antecipando as operagdes que devera



desenvolver de acordo com o modelo
tedrico (LOPES, 1999, p. 134).

Assim, apesar de sabermos da possibilidade cruzada das duas formas de
pesquisa, continuamos classificando nossa Pesquisa como Qualitativa, uma vez
gue temos como prioridade, desde o inicio, compreender as interpretacées que
os atores sociais fazem do mundo por meio da histdéria e da interpretacdo
simbdlica de imagens de realidade, ndo tendo nenhuma relacdo direta com a

guantidade.

Sobre a Semiologia, nossa Técnica Metodoldgica, Barthes aplicou a
andlise semiolégica em revistas e propagandas, destacando o seu conteldo
politico. Dividia o processo de significacdo em dois momentos: denotativo e
conotativo. Resumida e, essencialmente, o primeiro tratava da percepcdo
simples, superficial; e o segundo continha as mitologias, como chamava os
sistemas de cddigos que nos sdo transmitidos e sdo adotados como padrdes

(RAMOS, 2007).

A concepcdo de Barthes (1996, p. 41) da Semiologia é:



[...] o curso de operagdes ao longo do qual
é possivel — quicd almejado — usar o
signo, como um véu pintado, ou, ainda,
uma ficcgdo. Ela possui a hegemonia do
significante, em relagdo ao significado. A
Conotagdo é mais importante do que a
denotagao [...]

Segundo o autor, esses conjuntos ideolégicos eram, as vezes, absorvidos
despercebidamente, o que possibilitava e tornava vidvel o uso de veiculos de

comunicacdo para a persuasao (RAMOS, 2007).

Barthes concedeu um estatuto a Semiologia, sintonizou-a com a
influéncia crescente da midia, ocorrida, sobretudo, na segunda metade do século
XX. A Semiologia do autor persegue o translinguistico, portanto a Midia doa-se

como objeto para suas pesquisas semioldgicas (RAMQOS, 2007).

O autor discorre que nao representa a Semiologia, pois nenhum homem
no mundo pode representar uma ideia, uma crenca, um método, e muito menos
alguém que escreve, cuja pratica eletiva ndo é nem a fala, nem a escrevéncia, mas

a escrita (BARTHES, 1984, p. 12).

Conforme o autor, Semiologia é uma aventura, isto é, “aquilo que me
acontece”. Em sua versdo francesa, é filha do século XX, e Barthes situa seu

nascimento por volta de 1956, embalada pela influéncia de Saussure.

Essa aventura se divide em trés momentos. O primeiro foi o de

admiracdo, no qual o discurso da-se como objeto constante do trabalho do autor.



O segundo momento foi o da ciéncia, em que se esforcava para conseguir a
analise semioldgica de um objeto significante, jd que, naquela época, seria a

Moda.

Este periodo, conforme Barthes, foi menos de um projeto de fundar a
Semiologia como ciéncia, que o prazer de exercer uma Sistemdtica, no caso, de
analise e classificacdo. O terceiro momento foi, com efeito, o do Texto, no qual o
guestionamento era feito no “que &, entdo, o Texto?”. O sentido moderno, atual,
gue tentamos dar a esta palavra, distingue-se fundamentalmente da obra

literaria (BARTHES, 1984).

Segundo Barthes (1999, p. 103),

“[...] o objetivo da Pesquisa Semioldgica é
reconstituir o  funcionamento dos
sistemas de significacgdo diversos da
lingua, segundo o prdéprio projeto de
qualquer atividade estruturalista, que é
construir um simulacro dos objetos
observados.”



Para empreender este tipo de pesquisa, é necessario aceitarmos um
principio limitativo, oriundo este da Linguistica, que é o principio de pertinéncia.
A partir deste principio, o pesquisador decide-se a descrever fatos reunidos a
partir de um sé ponto de vista e, por consequéncia, a reter, na massa heterogénea
desses fatos, sé os tragos que interessam a esse ponto de vista, com a exclusao

de todos os outros.

Conforme Barthes (1999, p. 104),

O Principio de Pertinéncia acarreta
evidentemente para o analista uma
situagdo de imanéncia, pois se observa
um dado sistema do interior. Todavia,
como o sistema pesquisado ndo é
conhecido de antemdo em seus em seus
limites, a imanéncia sé pode ter por
objeto, inicialmente, um conjunto de
fatos que cumprira ‘tratar’ para conhecer-
lhe a estrutura. Esse Conjunto deve ser
definido pelo pesquisador anteriormente
a pesquisa: o corpus.

Barthes (1999, p. 104) conceitua Corpus como “[...] uma colecdo finita de

materiais, determinada de antemao pelo analista, conforme certa arbitrariedade



(inevitavel) em torno da qual vai trabalhar [...]"”. Estudando o corpus, deveremos
a ele ater-nos rigorosamente: de um lado, nada lhe acrescentar no decurso da
pesquisa, mas também esgotar-lhe completamente a andlise, sendo que
qualquer fato incluido no corpus deve reencontrar-se no sistema

(BARTHES,1999).

O Corpus deve ser bastante amplo, para que possamos, razoavelmente,
esperar que seus elementos saturem um sistema completo de semelhancas e
diferencas: é certo que, quando dissecamos uma sequéncia de materias, ao cabo
de certo tempo, encontramos fatos e relagGes ja referenciados (ao passo que a
priori ja sabemos que a identidade dos signos constitui um fato de lingua). Esses
“retornos” sdo cada vez mais frequentes, até que ndo se descubra nenhum

material novo: o corpus estd entdo saturado (BARTHES, 1999).

O autor chama a atengdo de que é aceitdvel termos um corpus
heterogéneo, mas precisamos ter cuidado, entdo, de estudar meticulosamente a
articulagdo sistematica das substancias envolvidas (sobretudo, de separar bem o
real da linguagem que dele se incumbe), isto é, dar a sua prépria heterogeneidade
uma interpretacdo estrutural; em seguida, homogeneidade temporal. Em

Iz

principio, o Corpus deve coincidir com um estado do sistema, um “corte” da

historia.

Barthes (1999, p. 106) finaliza defendendo que o “[...] objetivo talvez
essencial da Pesquisa Semioldgica, isto é, aquilo que sera encontrado em ultimo
lugar, é precisamente descobrir o tempo prdprio dos sistemas, a histéria das

formas”.



3 Tessituras circulares da trajetdria discursiva de Emilia

- Um (re)encontro

A nossa linha de analise contemplard os discursos de Emilia que
demonstrem sua representatividade simbdlica como protagonista e mediadora
das relagGes sociais. A partir disso, tentaremos fazer a releitura do dialogismo de
Emilia a partir de seus discursos verbal e ndo verbal. Considerando que os 15
episoddios estdo conectados entre si, dando continuagdo aos enredos a cada

exibicdo, selecionamos como recorte de analise 6 episddios.

Nossa amostra é resultado da adapta¢do do livro editado em 1936,
Memodrias de Emilia, para a série televisiva exibida pela Rede Globo de Televisao,
em 1977. Esta é uma das obras que mais diretamente abordam questdes relativas
a escrita: as memarias da Emilia sdo escritas pelo Visconde de Sabugosa, revistas
e corrigidas pela boneca. Com base na Pesquisa Qualitativa, abordaremos a
linguagem e a construcdo de seu corpus como sistema aberto e que Bauer (2002)
nos coloca como algo importante para o discernimento das linguagens e do

pensamento abordado em um trabalho.



A nossa preocupacdo estd no fato de fazer a reflexdo sob enfoque
metodolégico da Complexidade com a producdo de sentido produzida pelos
discursos verbal e ndao verbal de Emilia, discutindo as categorias no espaco

qualitativo das coletas e aplicacdo das teorias trabalhadas.

Nosso enredo de reflexdo abordard, primeiramente, o episddio em que
Emilia decide escrever suas memdrias. Em seguida seguimos na espiral em
direcdo a alguns episédios que contemplam as principais caracteristicas da
personalidade de Emilia, como O Anjinho Flor-das-Alturas no Sitio do Picapau
Amarelo; As visitas das Criangas Inglesas; Didlogo entre a boneca e o Visconde; A
hipotética viagem de Emilia com o anjinho e o Visconde a Hollywood de Shilrey
Temple. Mas, mais do que isso, a histdria narra-se a si mesma, isto é, narra o

processo de escritas das Memodrias.

O verbo ler aplicado a imagens, paisagens e sociedades é uma metéafora
em pulsdo de literalidade. Imagens clamando por operacbes de leitura estdo
presentes em Lendo imagens, obra de Alberto Manguel, autor que também se

dedica a histéria da leitura de livros. Esse autor pergunta:

Mas qualquer imagem pode ser lida? Ou,
pelo menos, podemos criar uma leitura
para qualquer imagem? E, se for assim,
toda imagem encerra uma cifra
simplesmente porque ela parece a nds,
seus espectadores, um sistema auto-
suficiente de signos e regras? Qualquer
imagem admite tradu¢do em uma
linguagem compreensivel, revelando ao
espectador aquilo que podemos chamar
de Narrativa da imagem, com N
maitsculo? (MANGUEL, 2001, p. 21)



De fato, empregamos o verbo ler, nesta andlise, antes de mais nada, em
relacdo a leitura da palavra escrita. Mas, ao utilizarmos o verbo ler para o campo
das imagens, marcamos e impomos seu carater textual, de forma que a imagem
nao seja tida apenas como dado complementar ou um mero acessorio do texto,

embora esta seja também uma das possibilidades dialégicas entre os media.

Quando lemos imagens — de qualquer
tipo, sejam pintadas, esculpidas,
fotografadas, edificadas ou encenadas —,
atribuimos a elas o carater temporal da
narrativa. Ampliamos o que é limitado por
uma moldura para um antes e um depois
e, por meio da arte de narrar histdrias
(sejam de amor ou de édio), conferimos a
imagem imutavel uma vida infinita e
inesgotavel. (MANGUEL, 2001, p. 27)



Assim, cabe ressaltar sempre que imagem e texto, filme e livro ndo sao
media que concorrem entre si, ndo sdao “dois galds competindo pela mesma

leitora bela no campo de batalha intelectual” (MANGUEL, 2001, p. 282).

Para conduzir nosso olhar neste percurso espiral do pensamento,
iniciamos o trajeto analitico com a descricdo sintetizada do episédio, e, em
seguida, passamos a registrar partes dos didlogos que representam a

dialogicidade, polifonia e polissemia dos discursos verbal e ndo verbal de Emilia.

Tanto na visita das criancas inglesas, que trazem de contrapeso Popeye e
o Capitdao Gancho, como na permanéncia de Emilia em Hollywood, ilustra-se
magnificamente a expansao do universo fantastico de Lobato, que incorpora
elementos de outras mitologias, de outros mundos fantdsticos, podendo mesmo

ser visto como uma “colagem”, tao ao gosto modernista.

Destacamos que, a nossa técnica metodoldgica escolhida, a Semiologia
de Barthes, transcende o territério dos signos, propondo o dialogar com a
territorialidade e do social. Como sugere Ramos (2008), ndo os vé de forma linear,

mas revestidos de um sentido dialético, através da importancia da conotacao.

3.1 - Emilia resolve escrever suas memorias. As

dificuldades do comego



Nosso primeiro corpus de analise serd a cena correspondente ao primeiro
episodio escrito por Lobato na série Memdrias de Emilia: Emilia resolve escrever
suas memodrias. As dificuldades do comeco, em que a boneca decide registrar os
acontecimentos de sua vida. A partir de um processo de criacdo, seus relatos
percorrem o Imaginario infantil, encontrando outros personagens do mundo da
fantasia. E o inicio, como se fosse a primeira pagina de uma histéria. Uma histdria
feita das memdrias de uma boneca de panos. Para nossa reflexdo, contemplamos

as categorias a priori Comunicag¢do, Mito, Poder, Cultura, Imaginario e Socioleto.

Tudo comega, quando, apds uma conversa existencial sobre a vida e a
morte com Dona Benta, Emilia decide escrever suas memdrias. Neste momento,
observamos o destaque concedido a posicdo da mulher como matriarca
independente em uma época de repressdo e de desigualdades sociais,

principalmente, entre homens e mulheres.

Segundo Barthes, o Mito se faz presente na Midia através da
naturalizagdo e eternizagdo da sociedade burguesa. “O mitico esta presente
em todo lugar onde se facam frases, onde se contem historias™ (Barthes,
1988, p. 82). Além de estar lendo um livro, Dona Benta ainda coordena toda

a estrutura familiar. Esta forma lhe cai como uma roupagem e assim pode



assumir vérias representacfes: pai, mae, mulher, cidada, leitora. A
utilizacdo da conotacdo ndo extingue a factualidade das mensagens e sua
denotacdo. Deste modo, o Mito se reflete nas relagdes estabelecidas entre
nosso objeto de estudo, Emilia e Dona Benta.

A Comunicacdo entre Emilia e Dona Benta permeia o campo
filosofico, reflexivo. Uma visdo diferenciada do mundo tradicional e ao
mesmo tempo, semelhante ao questionamento de qualquer crianga. A
importancia do Conhecimento dimensionada por Morin (1999, p. 64-65)
estd no proprio ser, porquanto nascer € conhecer. Segundo o autor, 0
conhecimento é necessariamente a traducao de signos/simbolos em sistemas
de signos/simbolos; a prdpria construcao sistémica que articula e traduz as
memorias de Emilia.

Para esclarecer nossa intencdo sobre a tentativa de conceituar o
Mito, convém dizer que mesmo tendo Emilia como objeto de analise, este
ndo tem aqui a conotacdo usual de fabula, lenda, invencao, ficcdo, mas a
acepcdo que lhe atribuiam e ainda atribuem as sociedades arcaicas, as
impropriamente denominadas culturas primitivas, onde Mito é o relato de
um acontecimento ocorrido no tempo primordial, mediante a intervengéo de
entes sobrenaturais.

O real palpavel e as suas transformagdes a partir de determinadas
dindmicas instaladas no cotidiano constituem-se em matéria-prima para as
reflexGes barthesianas, principalmente se considerarmos que tais dindmicas sao
disparadas através da linguagem. A linguagem é a forma de organizar e
compreender o mundo que nos rodeia. Os Discursos por meio dela estruturados

refletem as ideias de determinados sujeitos ou grupos sobre a realidade, a



consciéncia que esses individuos possuem de si, do outro e sobre o ambiente em

que vivem.

Em outros termos, Mito, é o relato de uma historia verdadeira,
ocorrida nos tempos dos principios, quando com a interferéncia de entes
sobrenaturais, neste caso bonecas, sabugos de milho e animais falantes, uma
realidade passou a existir, seja uma realidade total, o cosmo, ou tdo-somente
um fragmento, um monte, uma pedra, uma ilha, uma espécie animal ou
vegetal, um comportamento humano. Mito é, pois, a narrativa de uma
criacdo: conta-nos de que modo algo, que ndo era, comegou a Ser.

De outro lado, o Mito é sempre uma representacdo coletiva,
transmitida, através de varias geracbes e que relata uma explicacdo do
mundo. Mito é, por conseguinte, a parole, a palavra revelada, o dito. E,
desse modo, pode se exprimir ao nivel da linguagem, ele €, antes de tudo,
uma palavra que circunscreve e fixa 0 acontecimento, 0 registro das
memorias de Emilia e sua relagdo com o mundo real. Por isso, vemos o0 Mito
como o que é sentido e vivido antes de ser inteligido e formulado. Mito € a
palavra, a imagem, o0 gesto, que circunscreve o acontecimento no coragao
do homem, em nosso contexto de pesquisa, emotivo como uma crianca,
antes de fixar-se como narrativa na memoria social.

O Mito expressa 0 mundo e a realidade humana, mas cuja esséncia
é efetivamente uma representacao coletiva, que chegou até nds através de
varias geracdes. E, na medida em que pretende explicar o mundo e o
homem, isto &, ao enxcontro da Teoria da Complexidade e de suas
possibilidades de incertezas, o0 Mito ndo pode ser logico, assim como

Emilia, seu discurso e identidade também néo sdo: ao reves, € ildgico e


http://www.mundodosfilosofos.com.br/mito.htm

irracional. Nosso objeto pode ser entdo, como uma janela a todos os ventos;
presta-se a todas as interpretacdes.

Decifrar o Mito é, pois, decifrar-nos. Como afirma Barthes, o Mito
nédo pode, consequentemente, ser um objeto, um conceito ou uma ideia: ele
é um modo de significacdo, uma forma. Assim, ndo definimos o Mito por
Emilia, objeto de sua mensagem, mas pelo modo como ela profere esta
mensagem.

Entre as duas personagens, percebemos o fendmeno da
Comunicacdo se estabelecer diante de um processo empético, no qual a
compreensdo de Dona Benta se faz como um gesto de interesse e aten¢ao
pelos pensamentos descabidos de Emilia.

Partindo desse pressuposto, Barthes (1984) sugere que o homem passa a
sua existéncia buscando conhecer a prépria imagem, ndo apenas diante do outro,
mas diante de si mesmo, localizando o seu lugar como sujeito historico e

reconhecendo o seu papel no cendrio social de onde fala.

Alids, uma das principais preocupag¢des do autor refere-se ao papel da
fala na constituicao das relagdes sociais, mais especificamente, da lingua; ndo de
modo restrito, ou seja, relacionado a lingua escrita, mas as estruturas linguisticas

nas quais devemos enquadrar o nosso pensamento para expressa-lo.

Para ele, de certa forma, somos aprisionados por essa estrutura, pois
necessitamos aceita-la e usa-la para que a Comunicac¢do se consolide com certo

grau de eficiéncia.



Nao sdo somente os fonemas, as palavras
e as articulagdes sintaticas que estdo
submetidos a um regime de liberdade
condicional, ja que ndo podemos
combina-los de qualquer jeito; é todo o
lengol do discurso que é fixado por uma
rede de regras, de constrangimentos, de
opressdes, de repressdes, macicas ou
ténues no nivel retdrico, sutis e agudas,
no nivel gramatical: a lingua aflui no
discurso, o discurso reflui na lingua, eles
persistem um sob o outro, como
brincadeira de m3o. (BARTHES, 1978,
p.32)

Os Discursos que produzimos e aqueles a que acessamos sdo
constituidos, em parte, por quem somos e, em parte, pelo tempo em que
vivemos, pelas relagGes que estabelecemos com os outros sujeitos, que dividem
certos cendrios conosco, e pelo modo como vamos preenchendo a forma do texto
com o sentido. Contudo, também s3o constituidos pelos limites que esse tempo,

que essas relagbes e as regras que surgem a partir delas vao tragando.

As ligacOes estabelecidas entre as partes (Emilia e Visconde)
e 0 todo (contexto familiar) nos indicam o Principio Sistémico ou
Organizacional. As personagens aparecem envoltas em um processo de
interacOes discursivas que se revelam no sentido verbal e ndo-verbal, onde

0s seus interesses particulares estdo intimamente ligados ao interesse dos



espectadores, ao mundo exterior. Afinal, todos nos ja refletimos um dia
sobre questdes existenciais. E a Metonimia que pronuncia os dialogos entre
as duas como representantes e representativas de um contexto, do todo, de
forma verossimil.

No decorrer da conversa, Emilia ressalta que as suas memaorias devem ser
lidas como peta, expressao inventada por ela para descrever uma mentira com
muita manha e dar a ideia de que é verdade pura. Emilia, desafiada por Dona
Benta sobre o sentido da verdade, filosofa: Verdade é uma espécie de mentira

bem pregada, das que ninguém desconfia. SO isso.

Barthes (1988) entende que o Socioleto, em nivel de discurso, é uma
verdadeira lingua, pois uma lingua nado se define pelo que permite dizer, mas pelo
gue obriga a dizer. Da mesma forma, todo Socioleto comporta rubricas
obrigatdrias, grandes formas estereotipadas fora das quais a clientela do
Socioleto ndo pode falar, nem pensar. A discursividade envolta no Discurso
Encratico apresenta a singularidade de Emilia e sua aptidao de trabalhar valores,

sensacbes, como um ser Unico na sua forma particular de organizac¢do cognitiva.

No caso da personagem Emilia, encontramos Discurso Encratico,
aquele que estd ligado ao Poder. Identificamos este tipo de discurso
naturalmente, devido ao potencial da imagem televisiva e de sua
mobilizacdo sensorial, de valores, experiéncias.

A relacgéo entre o Poder e a posicao diferenciada do status social da
mulher em uma época em que ndo existia espaco para as igualdades, resulta
no seu Socioleto Encrético.

Portanto, a conjugacdo da acdo de conhecer de Emilia esta relacionada a

Linguagem, por isso, € uma traducdo construtora e precisa revelar sua capacidade



de relativizar o mundo Imaginario com o mundo real, que, em toda sua extensao

e profundidade, é indivisivel.

Na fala de Emilia, uma importante pista nos remete ao principio de
conjugacao de uma Figura de Linguagem. Trata-se da antitese como possibilidade
de unificacdo de um ser que é vivo e, a0 mesmo tempo, ndo corresponde a
biologia de tal. E a unificacdo dos opostos, a vida e a morte, os antagdnicos que
simbolizam as no¢des dos conflitos emocionais, neste caso, representados pela

guestdo existencial, que ligam o ser humano ao social.

Num primeiro momento, sua fala € expressa de maneira
desorganizada, mas aos poucos vai sendo acomodada, embora preserve
sempre um espago Vivo de criacdo, que é expresso no prazer inicial de
transgressdo das regras, na reinvencdo das palavras. Seu percurso no
universo linguistico expressa o carater intermitente do pensamento: vai e
volta, pois extrai as significagdes que residem nas coisas e nas palavras. A
conquista da linguagem marca o nascimento de Emilia, representa o

despertar de sua consciéncia para 0 mundo:

“—(...) S6 acordei quando o doutor Cara de
Coruja...

— Doutor Caramujo, Emilia!

—Doutor CARA DE CORUJA. S6 acordei
quando o doutor CARA DE
CORUJISSIMA me pregou um liscabéo.
—Beliscdo — emendou Narizinho pela
Gltima vez, enfiando a boneca no bolso.
Viu também que a fala da Emilia ainda ndo
estava bem ajustada, coisa que s6 o tempo
poderia conseguir”.



Saindo da inércia verbal, Emilia passa a interagir com o mundo e,
através da experiéncia de uso da linguagem, organiza suas ideias em
palavras e frases que vao tornando-se cada vez mais elaboradas: nasceram
dentro do fluxo histérico de comunicacao e estabelecem constante didlogo
com ele. Afinal, as palavras que passa a enunciar ndo pertencem somente a
ela, foram assimiladas em seu convivio com os outros, com 0 mundo, com
as outras falas, enfim, com uma rede de relagdes simbolicas que acomoda
infinitos sentidos.

Para Demo (1995), aprender aponta para um fendmeno admiravel: a
realidade é sempre a mesma em seus componentes elementares, mas nunca se
repete no todo. Sucede isto ndo apenas no fend6meno histdrico, mas igualmente

no natural, considerado também irreversivel.

No fundo, a realidade é fenbmeno reconstrutivo, no sentido de que se
apresenta como processo dinamico sempre multifacetado, complexo e
contraditério. Antes, diziamos que a realidade é precisa. A imprecisdao seria

aparéncia e ocorreria por conta da imprecisdo de nossos métodos de captagao.

Os achados da fisica indicariam esta diregdo: a realidade nos parece
confusa, complexa, mas se bem analisada, ou seja, decomposta em suas partes
cada vez menores, chegamos a ordem interna que sempre se repete e que
podemos, hoje, ver na tabela atomica. Agora, dizemos que a realidade é
complexa, imprecisa por constituicdo inerente e que seria pretensdo deturpadora
pretender encaixa-la em nossos métodos de andlise. Nossos métodos é que sdo

problematicos, ndo a realidade.



Isto mostra o chao tipicamente reconstrutivo do conhecimento e da
aprendizagem, ao mesmo tempo em que descortina sua tessitura politica, porque
incorpora a maneira que o ser humano tem de construir seu espaco proéprio,
opondo-se a manipulacdo vinda de fora, dos outros ou da natureza. Reconhece

os obstdculos e tenta pensar o que fazer, como fazer.

O sujeito Cata padrdes na Complexidade reinante, para poder orientar-se
em algum sentido, sabendo que nunca da conta de toda a realidade, pois esta é
muito maior que a possibilidade de compreensdo e interpretacdo. Um dos
centros da aprendizagem é a constituicdo do sujeito. Este processo é
intrinsecamente politico, porque expressa a conquista da emancipagdo. Por isso
também educacdo estd tdo proxima da cidadania. Todavia, a discussdo sobre
inteligéncia muitas vezes desconhece esta dimensao, por estar muito presa ao

legado racionalista.

Levando em consideracdo o pensamento de Aumont (2002), a imagem
abstrata de Emilia estaria ligada a ideia de ndo representacdo. Esta estabelece a
perda de uma referéncia direta da realidade. Assim a representagdo perdera seu
espaco enquanto valor universal da imagem. A ideia de representagdo remete a
referéncias que mostram o mundo. A perspectiva de ndo representagao na arte

abstrata esta ligada a o ideal de imagem pura, proposto e ao instante percebido.

De acordo com Aumont (2002), a estética abstrata trabalha
representacao, categoria do pensamento e conhecimento enquanto valor
artistico, desligando-se de seu carater empirico na relagdo individuo — imagem.
Assim, na inter-relagao entre imagem e memdria, o individuo é auxiliado, de
modo inconsciente, consciente e através de outros mecanismos da memoria,

pelo que Jacques Aumont denomina de indices de referéncia, delineando



caracteristicas externas da imagem dada através de uma construcdo temporal e

espacial atados a historia dos individuos e dos grupos sociais.

A entrada de Emilia no universo simbdlico se da justamente quando,
através da corrente de comunicacdo verbal, que é também imagem, passa a
apreender o mundo subjetivamente: quando entrou no ribeirdo em companhia

de Narizinho a boneca mergulhou no mundo da linguagem.

Durand (1997), assinala o dinamismo caracteristico do imaginario. No
caso de Emilia, isto confere-lhe uma realidade e uma esséncia prépria. Em
principio, o pensamento légico ndo estd separado daimagem. A sua imagem seria
portadora de um sentido cativo da significacdo imaginaria, um sentido figurado,

constituindo um signo intrinsecamente motivado, ou seja, um simbolo.

Essas imagens simbdlicas nos remetem ao que Aumont (2002) classifica
como um desejo de autonomizacdo, a vida das formas. A expressao estaria ligada
ao modo como Emilia se relaciona com o espectador em suas possibilidades de
comunicagdo em referéncia a uma estética tida socialmente como expressiva

ressaltando esta como um valor artistico em relagdo com o Humano.

Assim, seguindo a légica do autor, reconhecemos que a imagem de
Emilia, no plano visual, ndo se coloca numa relagao simples de assimilagado pelo
sujeito e nem tdo pouco se projeta dela mesma a partir de um mundo atemporal
na qual essa seria um simples processo mimético, entendido como a realizacdo

da cdépia da copia.

O simbolismo é cronoldgica e ontologicamente anterior a qualquer
significancia audiovisual; a sua estruturacdo estd na raiz de qualquer
pensamento. Além disso, “o imaginario ndo sé se manifestou como atividade que

transforma o mundo, como imaginacdo criadora, mas, sobretudo como



transformacdo eufémica do mundo, como intellectus sanctus, como ordenanca

do ser as ordens do melhor” (DURAND, 1997, p. 432).

Esse jogo sera a tbnica das memdrias, que, segundo a Marquesa de
Rabicd, serao escritas ao “longo de sua vida” e a Uinica mentira € que nao

morrera verdadeiramente:

_ [...] Finjo que morro, sé. As ultimas
palavras tém de ser estas: “E entdo
morri...”, com reticéncias. Mas é peta.
Escrevo isso, pisco o olho e sumo atras do
armario para que Narizinho figue mesmo
pensando que morri. Sera a Unica mentira
das minhas Memorias. Tudo mais verdade
pura, da dura — ali na batata, como diz
Pedrinho (Lobato, 1984, p. 7-8).

Daremos continuidade a nossa argumentacdo por via de uma outra
questdo que decorre do esquema de significacdo do Mito. Diz Barthes que o

conceito, obtido a partir do sistema mitico, é, por assim dizer:



(...) constituido por associagdes moles,
ilimitadas. E preciso insistir sobre este
carater aberto do conceito (mitico); ndo
é absolutamente uma esséncia
abstrata, purificada, mas sim uma
condensagdo informal, instavel,
nebulosa, cuja unidade e coeréncia
provém, sobretudo de sua fungdo”
(BARTHES, 1957, p. 141).

Essa observacdo refere-se diretamente aos modos de reenvio, de
relacionar a forma e o conceito mitico. Devemos dizer, mais uma vez, que, aqui,
ressalta a motivagdo que preside esse sistema. Digamos que, ao contrario da
linguagem natural, que é arbitraria e imotivada como ja vimos, a mitica “ndo é
nunca completamente arbitraria, é sempre em parte motivada, contém sempre

uma analogia” (BARTHES, 1957, p. 147).

Sua significagdao precisa sempre de uma analogia tanto na forma quanto
no sentido. Por seu turno na significagdo mitica, nada se apresenta
completamente arbitrario, reconhece Barthes. O Mito é, em grande parte,
motivado, o significante é motivado pelo conceito que representa. Essa

motiva¢do, que pode ser analdgica, é assim sustentada apesar de o conceito



mitico ter a sua disposicdo uma massa de significantes possiveis que

exemplifiguem a mesma coisa.

Isto quer dizer que a motivacdo pode ser exercida dentre varias
possibilidades sem que por isso venha a ser considerada arbitraria. Por exemplo,
o conceito de “imperialidade francesa” obtido na capa da revista Paris Match,
citada em Mitologias, poderia bem ser atingido, como sugere Barthes (1957,
P.148), pela imagem de “um professor francés branco dando aulas a jovens

negros atentos”.

A categoria Poder, instrumentalizada pela transmissdao midiatica, nao
depende apenas da politica, da sociedade, existe onde o homem existe. Uma
Libido dominante, uma energia prazerosa através de uma mentira bem pregada,
uma histéria bem contada por Emilia, escrita em papel cor do céu com todas as
suas estrelinhas; com tinta cor do mar com todos os seus peixinhos e com pena

de pato, com todos os seus patinhos.

Ao iniciar seus registros, Emilia convoca o Visconde para assumir
oficialmente a fungdo de escritor e de seu secretdrio. Depois de filosofar sobre
conceitos e modos de produg¢do do género memdrias, incumbe o sabugo cientista

de narrar a historia.

Compreendemos a Imagem simbdlica de Emilia como a de qualquer
crianga que, quando comega a participar dos circulos sociais e, ao encontrar um
mundo pronto, percebe a realidade diferente dos adultos. Assim como Emilia, a
crianga é questionadora e modificadora, pois, desafiando a légica dominante, vai
escapar do enquadramento normatizado, dando outro sentido a utilizacdo dos

objetos e das palavras, possibilitando uma nova contextualizagao das coisas.



O Paradigma da Complexidade possui um significado basico que é o de
gerar didlogo entre as partes e seu todo, desfazendo limites entre diferentes

areas do saber, com sua interpelacdo transdisciplinar.

Deste modo transdisciplinar, na mudangca de paradigma, a
simbologia de Emilia é vista de multiplas maneiras pelas criangas, que séo
os telespectadores criativos e imersos no caos proposto por Morin (2006, p.
14), pois enxergam, nas linhas da criatividade agugada de uma boneca de
panos, estimulos para desenvolver o senso critico e a inteligéncia acerca dos
fatos sociais. Do mesmo modo acontece com as variadas versoes
transmitidas pelas emissoras de televisdo. A versao televisiva do Sitio, até
estar definitivamente na Rede Globo, buscou a audiéncia em variados
estilos de adaptacdo também de seus personagens.

Nessa perspectiva Aumont (2002), concebe a representagdo como
uma estrutura universal da relagdo, uma premissa da constituicdo da
imagem visual. As imagens expressivas de Emilia sdo vinculadas a duas
problematicas historicas, o que exprime a obra expressiva e qual é sua nogédo
de expressividade.

Externando suas incertezas em relacdo ao registro de suas memorias,
com perguntas sobre seu nascimento, sua origem e fatos passados dos quais
ndo consegue lembrar, Emilia institui a nocdo de alteridade para o publico
infantil. Afinal, quem de nos ja ndo se indagou sobre a vida e a morte ou
outras questdes da existéncias? Na infancia, principalmente, somos
inundados por interrogacdes deste tipo.

Bartolomé Ruiz (2003) ressalta a importancia da alteridade para a

existéncia da subjetividade e ndo ha distingdo entre 0 eu e 0 mundo. A



alteridade aparece como um paradoxo que estabelece um distanciamento
relacional; une e separa o sujeito do objeto. Para Emilia, surge como uma
condigéo de possibilidade de existéncia para se tornar humana e ndo como
opcdo. O fato especifico de contar e registrar suas memorias permite a ela
acreditar que a morte vindoura sera mais tranquila, embora nem tudo o que
se diga, seja impregnado da verdade absoluta.

A Cultura condensa em seu siléncio, as nogdes de alteridade e de
identificacdo (Barthes, 1988). O Principio Hologramatico observa que as
partes se localizam no todo. Por isso, observamos a discursividade de Emilia
como parte de um todo Organizacional, que é o Sitio do Picapau Amarelo,
um programa televisivo, e vice-versa, o Sitio também sendo parte da
totalidade de seu discurso. Visconde, parte integrante deste contexto,
questiona sobre os tipos de memdrias que uma criatura que viveu tdo pouco
poderia escrever. Emilia ndo se intimida, embora admita que comecar a
escrever é dificil.

Comegam, entdo, uma série de desculpas dadas pela boneca, pois ndo
sabia, de fato, como iniciar suas memoérias. Em determinado momento, decreta

a Visconde:

— Vamos! (...) Escreva bem no alto do
papel: Memdérias da Marquesa de



Rabicé'. Em letras bem graddas. O
Visconde escreveu:

MEMORIAS DA MARQUESA DE RABICO.
— Agora escreva: Capitulo Primeiro.

O Visconde escreveu e ficou a espera do
resto. Emilia, de testinha franzida, ndo
sabia como comegar.

— Isso de comegar nao é facil. Muito mais
simples é acabar. Pinga-se um ponto final
e pronto; ou entdao escreve-se um
latinzinho: FINIS. Mas comegar é terrivel.
Emilia pensou, pensou, e por fim disse:

— Bote um ponto; ou, antes, bote varios
pontos de interrogac¢do. Bote

seis...
O Visconde abriu a boca.

—\Vamos, Visconde. Bote ai seis pontos de
interrogacdo — insistiu a boneca.

N3o vé que estou indecisa, interrogando-
me a mim mesma?

E foi assim que as Memdrias da Marquesa de Rabicd principiaram de um
modo absolutamente imprevisto e relataram o seu pertencimento ao contexto

social e familiar do Sitio.

Neste espaco de pertencimento, o Anel Retroativo pressupde os

sentidos de movimentos no jogo entre as causas e 0s efeitos. Nao séo fixos,

15 Transcrigdo livre da autora da cena televisiva.



estaticos. Podem trocar de posicdo, diante da condigdo tecnoldgica, por
exemplo. Estamos cercados por meios eletronicos que servem de janelas
para o mundo globalizado. A partir disso, verificamos a complexidade e
diversificacdo da representatividade de Emilia na Televisdo para também,
compreender o processo de mobilidade dos espectadores em torno de um
consumo de programacdo mais especifica e com possibilidades de escolhas.

Assim sendo, um evento ndo é filho Gnico de uma causa, porém de
uma pluralidade causal. O texto literario de Lobato esta preservado, em sua
esséncia, com o antigo intuito de fazer pensar, refletir, de fazer valer o
conhecimento. No entanto, os resultados da convergéncia tecnoldgica e da
possibilidade de se evitar os lugares-comuns oferecidos pela programacao
da TV aberta, visam, na maioria das vezes, apenas o retorno publicitério
garantido, omitindo-se em qualidade informacional que a personagem
Emilia poderia transmitir em sua esséncia, com sua alma critica e reflexiva.

Na instituicdo dos novos tipos de consumo, a Televisdo, como um
meio de massa, opera no sentido de gerar uma linguagem mais abrangente
possivel, por meio dos valores ditos universais, de estere6tipos e da
espetacularizacdo dos temas e personagens. Portanto, o contetdo
transmitido pela imagem de Emilia ocorre de maneira que a mensagem se
molde ao formato do meio, que inclui diretamente as estratégias comerciais.

Deste modo, na medida em que o espectador ndo seleciona, ndo opta
pelo que vai assistir assume as consequéncias pelo direito de consumir o
que os meios querem e podem veicular. E assim que se manifesta a Cultura
da imagem espetacularizada de Emilia. Ao inves de se divertir com a

rusticidade do Sitio, ela envia emails ou joga videogame com



Pedrinho.

Com a evolucdo da técnica, ndo sé a producdo do programa foi
incrementada como o0s comerciais ficam mais artisticos. Até que num
determinado instante as pessoas comecaram a ver os comerciais e ndo os
programas e os filmes. Tanto foi que em um segundo momento, definiu-se uma
estética da publicidade — utilizando a mobilidade, a descontinuidade, o
cientificismo — e num terceiro, arte ou algo semelhante a isso, comecou a seguir
as propostas da publicidade. Tudo claro, ideias exportadas do exterior, um

discurso sem conteudo e sem referente.

Pensar este contexto televisivo permite identificar a importancia da
permanéncia de Emilia no Imaginario infantil e comprovar sua circularidade
no sentido de atemporalidade. A Emilia (re)inventada e adaptada aos
avancos tecnologicos em 2001 exerce um papel de maior impacto
publicitario do que reflexivo/critico e apresenta um carater mobilizador e
sensibilizador diferente daquele exibido em 1977 por estar proxima demais
do cotidiano das criancas.

O Anel Recursivo agencia essa dinamica, estabelecida entre sujeitos
e objetos. Os diretores fazem os programas, lidam com seus objetos. Os
espectadores por sua vez, assistem aos programas editados, se apegam aos
personagens, que ao serem produzidos, também o fazem. Representa o
ritual, que abraca os liames entre criador e criatura, em suas
verossimilhangas respectivas. Essa estratégia, que visa aglutinar os
maultiplos segmentos da audiéncia, atingiu os diversos tipos de programas

por dialogar com a massa.



Nesta mediacdo, constituida de uma forma dialogal, embora sem
muita perfeicdo devido ao seu nivel de profundidade, o Principio Dial6gico
viabiliza a aproximagéo e associacéo de contrarios. Possibilita a articulagdo
mesmo em suas divergéncias e oposicles, Vértices convergentes.
Apresentam interacOes. S&o protagonistas de processos, marcados e
demarcados pelo dialogo.

Sob todas as suas formas particulares de informacéo, Publicidade e
propaganda ou consumo direto do entretenimento, o espetaculo constitui um
modelo presente e dominante na vida social. Neste sentido, compreendemos
Debord (1997), quando afirma que a identificagdo do espectador com as
imagens que lhes sdo oferecidas diariamente como representagdo das suas
necessidades o afasta, cada vez mais da possibilidade de compreender o
significado de sua existéncia e do seu desejo.

O Principio da Reintrodugdo afirma que o conhecimento ndo € um
puro ato de simplificacdo, restrito a linearidade. Significa o contrario disso.
E plural e pluralizantes. Abriga os dialogismos, que contemplam os sujeitos
e 0s objetos. Podemos observar neste momento, em relacdo ao episodio
analisado, vemos que Emilia é o objeto e sua Comunicacdo e Sujeito séo
Dona Benta, Visconde e os telespectadores, todos, atores constituintes de
sua Comunicacdo e agoes.

Essas imagens, no entanto, fluem desligadas de cada aspecto da vida
e fundem-se num curso comum, de forma que a unidade da vida ndo mais
possa ser restabelecida. A especializagdo das imagens do mundo acaba

possuindo uma autonomia suficiente para exercer seu papel. O espetaculo



em geral, como inversdo concreta da vida, € 0 movimento autbnomo do néo-
Vivo.

Mas ele ndo pode ser um conjunto de imagens somente, sendo
também uma relacdo social entre pessoas por meio de imagens. Utiliza, para
tanto, linguagens, constituidas por signos da producdo atual, e que séo, ao
mesmo tempo, o principio e a finalidade da utilizagdo no espetaculo.
Apresenta-se como algo grandioso no meio social, positivo, indiscutivel,
inacessivel e capaz de modelar diretamente uma multiddo crescente de
imagens-objetos, sendo considerada a principal producéo social atual.

Ao pensarmos em Emilia como uma simuladora da vida real, j& que
ela ndo é somente o brinquedo de Narizinho e sim sua companheira de
brincadeiras, temos um exemplo simples de como as narrativas sugerem um
mundo de representacao acima do real e nos leva a pensar com naturalidade
sobre a condicdo da boneca. Tratamos a personagem como um sujeito real
ao invés de um produto. Produtora de um Imaginario e pertencente a ele.

A explicitacdo do real e o Imaginario dimensiona o Conhecimento
Complexo. Seja na possibilidade do faz-de-conta de Emilia, pelo P6 de
Pirlimpimpim ou pelo fato de que no Sitio os sabugos de milho, as bonecas
de pano e alguns outros animais tornam-se gente. O fato é que na obra de
Monteiro Lobato a fantasia se mistura constantemente & realidade —
Visconde é um cientista e Dona Benta é um permanente apelo a realidade e

ao bom Senso.

A ultima parte do dialogo entre Emilia e Visconde deixa impressa a

ideia de que o todo € mais dom que a soma das partes. Nesta relacdo



complexa do sistema relacional do Sitio, nascem propriedades emergentes
que podem retroagir sobre as partes. Por outro lado, o todo é também menos
do que a soma das partes, uma vez que tais propriedades emergentes
possam, também, inibir determinadas qualidades das partes. E a composicao
da tessitura discursiva de Emilia diante da sua condi¢do humanizada.

O resultado de sua fala suscita a causalidade linear, quando gera
efeitos reflexivos. Ela discorre sobre a vida e a morte e o sentido produzido
é linear. J& sob o angulo da causalidade circular ou retroativa, em funcdo
das forcas externas de produgdo, como as novas tecnologias, a plasticidade
exagerada de seu figurino, o discurso de Emilia pode retroagir em sua
Significancia, ndo estimulando o pensamento complexo, o sentimento de
pertencimento e o despertar reflexivo em seu publico, ou seja, nos pequenos
telespectadores.

A causalidade recursiva produz os efeitos simbdlicos necessarios ao
processo de compreensdo. Emilia é resultado da fala que ela mesma
enuncia, pois € a interacdo entre a Boneca e os demais personagens do Sitio
que completam o circuito espiral, por meio da evolugdo histdrica e no caso
da televisao, da evolucéo técnica.

A partir do Paradigma da Complexidade, de Morin, da Semiologia
de Barthes, entendemos que a discursividade de Emilia pode induzir novos
habitos, valores de novos lugares que chegam e que sdo visitados no
Imaginario da criacdo audiovisual e paralelamente da questdo dos produtos
de sua Cultura, que séo aceitos ndo so por curiosidade e estranhamento, mas
por serem realmente bons, depois de legitimados pelos personagens do

programa do Sitio do Picapau Amarelo.



A Cultura de massa é animada por esse duplo movimento do
Imaginério imitando o real e do real pegando as cores desse Imaginario. No
Socioleto midiatico, a interpelacdo emocional de Emilia se compromete
com a reflexdo filoséfica, como recurso persuasivo que convive com 0S
significantes econdmicos, agenciados pelas razdes comercialis.

A novidade da Imagem da boneca falante e da possibilidade de
transpor os limites do Imaginario torna a Emilia um elemento de magia e
encantamento. A relagdo com Dona Benta e Visconde representa a
necessidade de liberdade que estabelece vinculos.

A respeito de nossas questdes norteadoras de pesquisa: "Como
compreender as interpelacfes discursivas e ideoldgicas de uma Boneca de
Pano? De que forma ela falard de um passado, se ndo o teve?", entendemos,
respectivamente que, a discursividade de Emilia é permeada pela
intertextualidade. Emilia se transforma em representacdo por ser uma forma
simbdlica com tantos significados, ja que sua fala implica uma pluralidade
de sentidos. Esse carater polissémico da analise da personagem que tanto
nos fascina ao decorrer desta pesquisa se organiza dentro de uma rede de
sentidos, dentro da qual se expressa de forma mais ampla e complexa.

A boneca traz em seu historico a heranga da Modernidade, mas seu
contexto de exibicédo na televisdo imp6e uma configuracao espetacularizada
e guiada pelas normas mercadolégicas.

Embora com aspectos de espetacularizacdo e sendo o primeiro

programa a utilizar técnicas de Merchandising®, havia a esséncia das

16 Merchandising é uma ferramenta de Marketing, formada pelo conjunto de técnicas responsaveis
pela informacdo e apresentacdo destacada dos produtos no ponto-de-venda, de maneira tal que
acelere sua rotatividade. Originada do termo francés merchand, a palavra inglesa merchandiser
significa "negociante™. Por sua vez, a traducdo de merchandising seria "mercadiza¢do”, nome que


http://pt.wikipedia.org/wiki/Marketing
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Ponto-de-venda&action=edit&redlink=1

historias, simplicidade da indumentaria e a magia de um enredo que
encanta. Neste ponto, concluimos que Emilia reflete a realidade da industria
cultural, porque além de ser produto, ela reflete as atitudes dos sujeitos
enquanto consumidores: o divertido, o fantdstico, o engracado, o
descontraido, a satisfacao.

A escolha de nossas categorias: Comunicacéo, Mito, Poder, Cultura
Imaginério e Socioleto, nos permite compreender que Emilia é aceita em
um grupo e, muitas vezes, é ela quem dita as regras do jogo. Ser aceito, estar
inserido em um grupo e buscar a identificagdo € outra caracteristica
marcante da personagem de nosso objeto.

Retomamos aqui, sinteticamente, o quanto nos foi interessante esta
visdo complexa destacando os pressupostos iniciais da trajetdria discursiva
da boneca Emilia, ao iniciar o registro de suas memorias. A Comunicagao
marcada pela reciprocidade e o Socioleto manifestado na singularidade de
Emilia costuram e interligam as demais categorias. H& um elo entre os
conceitos desenvolvidos.

O contexto do mercado, com a explicitagdo da sociedade do
consumo, permitiu a interpretacdo da imagem de Emilia no limite das
transacOes capitalistas, demarcadas por questfes muito especificas, que se

baseiam acima de tudo nos indices de audiéncia do programa.

em portugués ndo corresponde exatamente ao significado da atividade como é conhecida.
Merchandising seria entdo uma derivacdo da palavra merchandise, que podemos traduzir como
"operacdo com mercadorias”. Teoria e pratica do Marketing, 10.2 edi¢do, Dom Quixote, Lisboa,

2004.



Sobre o Poder instrumentalizado pela Televisdo, consideramos 0s
pressupostos da atividade social do veiculo no pais, para entender que a
programacao é geralmente produzida sob a perspectiva do entretenimento e
por isso, o espetaculo audiovisual se sobrepde em relagdo ao contetdo e
informagdes relevantes. O fato ndo é novo. O que hoje na Televisao é
utilizado para atrair o telespectador — a congruéncia de técnica, imagem e
espetaculo —antes ja tinha sido empregado como formula pela arte ocidental
(em outro contexto e com outras intengdes).

Ja a Cultura espetacular dos processos discursivos de Emilia
neste episédio em 2001, é determinada pela tendéncia da
informatizac&o. Diferentemente das adaptacfes de 1952 e 1977, a
visualidade da boneca ndo supera o enredo. Ha influéncia das
antigas adaptacdes, no entanto, a figura de uma crianca
interpretando a personagem desconstr6i 0os modelos que a
antecedem.

O excesso de efeitos especiais incide, diretamente, na
naturalidade da apresentacdo estética e mesmo agindo de maneira
mobilizadora sobre o Imaginario e sendo parte constituinte dele. Por
estar atualizada com o mundo virtual, a versdo 2001 ndo comunica
nada de novo para criancas que ja integram este universo mediado
pelas tecnologias.

Por ser uma das formas de referéncia cultural de um povo, a
Televisdo, na maioria das vezes, busca a sua referéncia no que Marc Augé
(1994), denomina lugar antropologico. A Simbologia constituida de Emilia

parece desconstruir as referéncias tipicas desse lugar, que confere ao



homem uma identidade, define sua relagcdo com o meio, bem como o situa
em um contexto histoérico.

No episédio em questdo, surpreende-nos a auséncia das marcas
usuais da historicidade. Nao h& sequer uma referéncia temporal que nos
permita dizer com seguranga em que momento historico, o mundo ficcional,
pertencente a Emilia, deve ser inserido. No entanto, a prdpria auséncia de
marcadores temporais permite- nos fazer reflexdes acerca do seu
significado.

A percepgdo do tempo se faz sentir apenas na memoria da boneca e
nas observagdes do Visconde, o narrador. No continuum do tempo, o
passado do qual a personagens se recorda € o conjunto de atitudes e valores
que poderia vir a incorporar antes da sua materialidade humana e, sob esse
aspecto, o passado e o presente, sao julgados um a luz do outro na diegése.

N4o se pode dissociar a auséncia de referentes temporais de Emilia
da auséncia de referentes espaciais. Numa perspectiva historicista, a
definicdo do tempo e do espaco se faz essencial, mesmo porque os métodos
da historiografia assim o exigem. H& um lugar, ela esta ali situada, e sempre
esteve. Desde quando suas memorias ndo podiam registra-lo.

No entanto, o olhar que o po6s-modernismo lanca ao passado
ultrapassa as barreiras formais da historia. Especificamente, a atitude pos-
moderna consiste em tecer leituras do passado, tomando por parametro a
consciéncia de que o conhecimento que se tem dele nada mais é do que a
textualizacdo das impressdes humanas acerca dos eventos.

Ao desempenhar uma mensagem em que essas marcas de

identificacdo espacio-temporal revelam-se enfraquecidas, uma simples



boneca de pano se humaniza e faz dela mesma a mensagem pré-elaborada
pelo seu criador, um espelho onde nds, os leitores/espectadores poderemos
mirar e refletir sobre o seu papel, enquanto cidaddo do mundo, na
construcdo da historia da humanidade.

A supressdo de uma antiga identidade e a énfase da composicao
estética de Emilia estd associada ao fato de que ela, diferentemente, de
outros personagens que sao identificadas por outros meios: pelas profissoes
que exercem, pelas relagdes de parentesco ou por tragos fisicos marcantes,
assume sua condicdo instantaneamente. Assim, ao assumir que heranca
genética e realidade sdo desnecessarios ao seu relacionamento no Sitio do
Picapau Amarelo, nossa personagem deixa implicita, a trajetdria que terdo
de seguir na descoberta dolorosa do eu e do outro.

Do ponto de vista da historiografia, dado o esbatimento dos trés
conceitos inerentes a compreensao histérica — o tempo, 0 espaco e a
identidade — a historia da vida de Emilia seria mesmo impossivel de
situarmos. Tentaremos, no entanto, mostrar que é exatamente essa
impossibilidade que faz de nosso objeto, um retrato tdo contundente da
condigdo humana.

Em Nao-lugares, Augé (2004) analisa a relagdo do homem com o
espaco, a questdo da identidade e da coletividade. Ele designa "n&o-lugar”
todos os dispositivos e métodos que visam a circulacdo de pessoas, em
oposicdo a nocdo socioldgica de "lugar”, isto €, a ideia de uma cultura
localizada no tempo e no espaco. Emilia poderia ser um exemplo desta
condi¢do. N&o ha, para ela, uma localizacao especifica dentro da historia,

além do hoje, do presente vivido.



Segundo Augé, 0s espagos em que vivemos carecem de uma

reavaliacdo, pois "vivemos num mundo que ainda ndo aprendemos a olhar".

N&o h& como deixar de perceber a analogia entre a posicdo de Augé e a

epigrafe escolhida por Emilia para representar sua visao sobre a vida, no

didlogo com o Visconde:

A vida, Senhor Visconde, é um pisca-
pisca. A gente nasce, isto é, comega a
piscar. Quem péra de piscar, chegou ao
fim, morreu. Piscar é abrir e fechar os
olhos — viver é isso. E um dorme-e-acorda,
dorme-e-acorda, até que dorme e ndo
acorda mais. A vida das gentes neste
mundo, senhor sabugo, é isso. Um rosario
de piscadas. Cada pisco é um dia. Pisca e
mama. Pisca e anda. Pisca e brinca. Pisca
e estuda. Pisca e ama. Pisca e cria filhos.
Pisca e geme o0s reumatismos. Por fim,
pisca pela dltima vez e morre. — E depois
que morre - perguntou 0
Visconde.

— Depois que morre, vira hipotese. E ou
ndo é?

Ao analisar as relacfes entre 0 homem e o0 seu grupo social, Augé

nos alerta para o fato de que a organizacao e a constituicdo de lugares séo

um dos desafios e uma das modalidades das praticas coletivas e individuais.

As coletividades tém necessidade de pensar, simultaneamente, a identidade

e a relacdo e de simbolizar os constituintes das diferentes formas de

identidade: da identidade partilhada de Emilia, suas conjunturas, seu impeto



explorador, sua alma intempestiva — pelo conjunto de um grupo; da
identidade particular — de um grupo ou de um individuo ante outro — e da
identidade singular — naquilo em que um individuo ou grupo difere de todos
0s outros.

Os questionamentos suscitados pela condi¢do de Emilia, como um
ser emotivo, critico, pensante, advém da desconstrucdo e posterior
construgdo desses conceitos. A auséncia de marcadores temporais e
espaciais na sua narrativa e a propria mensagem transmitida pelos outros
personagens, como Dona Benta e Visconde, reforgcam a ideia do néo-lugar,
principalmente, porque ndao ha nenhum tipo de contestacdo, negagdo ou
mesmo, descontrucdo do Imaginario de Emilia.

Todas as antigas raizes que a boneca poderia ter e que marcariam o
lugar antropoldgico — que pretende ser identitario, relacional e historico —
sdo desfeitas, sdo sollveis e ignoradas, simplesmente, por ndo existirem.

Assim, o lugar antropoldgico, cultural e espacio-temporalmente
definido é substituido pelo ndo-lugar, pela provisoriedade da subsisténcia
num mundo das efemeridades, pela reducdo dos codigos de convivéncia
social a um estado de barbarie, em que sera preciso aprender a viver de
novo, a construir novos parametros para a identidade e a relacéo.

Parece-nos relevante observar, no entanto, que, no nao-lugar,
recompdem-se alguns lugares, até porque os lugares evocados pelos ritos da
memoria, onde se encontram inventariados, nunca Se apagam
completamente, assim como o ndo-lugar nunca se realiza totalmente. Gragas
a reconstituicdo das relacdes humanas, ainda que sob novos codigos e

regras, o ndo-lugar é impedido de existir numa forma pura.



E a existéncia do ndo-lugar e a redimensdo das relagdes humanas
que pdem Emilia, ja instituida como individuo, em contato com outra
imagem de si proprio e do outro. A individualidade absoluta torna-se
impensavel, uma vez que ha uma alteridade complementar que é
constitutiva de toda individualidade. Ja ndo se pode pensar o eu sem a figura
do outro. O eu individual passa a ser um dos elementos da identidade
partilhada; estd condicionado ao grupo ao qual pertence.

O espaco do ndo-lugar libertou Emilia para a producdo de seu
pensamento complexo, circular, pois ela conseguiu penetrar nas amarras de
sua vida habitual, a tal ponto que , enquanto "passageiro” desse ndo-lugar,
pode até mesmo ser capaz de gozar, momentaneamente, as alegrias passivas
dessa desidentificagdo com o eu. Assim, mesmo compreendendo que nao
tem nenhuma memodria para contar, nenhum registro sobre seu passado,
encontra prazer na autodescoberta, isto , aprende a recontruir sua historia,
a se reinventar.

Para Augé (2004), a "presenca do passado” no presente expressa-se
numa polifonia em que o velho e 0 novo se cruzam, na evocagdo de uma
temporalidade continua. Ao mesmo tempo, Emilia, juntamente com
Visconde, evoca os lugares da memoria, substitutos para o lugar
antropolégico do qual ja ndo fazem parte. As citacGes e provérbios que
entrecortam a narrativa sao a evocacao de lugares antropoldgicos diversos,
dos quais 0 romance, em sua aparente auséncia de espacio-temporalidade,
ndo se afasta na realidade.

Isso se da, antes de tudo, porque o lugar de Emilia, sua posi¢do no

mundo e para 0 mundo, se concretiza pela palavra. Se a troca de palavras



ocorre entre pessoas no nivel de uma intimidade camplice, algo do lugar
antropolégico pode ser recuperado e reordenado. Estas citagcdes surgem
invertidas, como a destituirem-se de um carater absoluto, desprovendo a si
mesmas de sentido. Eis uma explicagédo para as primeiras frases de nossa
boneca falante, aparecem todas ao contrario. Essa inversdo € metaférica. No
esvaziamento do sentido, ela exibe a cegueira da palavra — o
desconhecimento. H& que gerar comportamentos verbais que se conectam
com esse novo padréo de existéncia.

No plano da diegése é no ndo-lugar, isto é, no percurso que Emilia
faz desde sua primeira tentativa de fala, até a elaboracdo mais complexa dos
registros de suas memorias, que as contradi¢des da natureza humana se
revelam e sdo experimentadas. No plano da narragdo, conduzido por
Visconde, por ser espaco transitério do pensamento e da reflexdo sobre o
romance enquanto obra de arte, onde as estratégias novas e antigas se
encontram, onde passado e presente se cruzam no ato constante de recriar,
a escritura revela-se o locus onde, por meio da exposi¢cdo do caos, 0
leitor/espectador é convidado a repensar 0 mundo em que vive.

O texto de Marc Augé, ao qual fizemos referéncia em boa parte de
nossa analise, esclarece-nos quanto ao olhar que langamos ao passado,
mesmo sem sua concreta definicdo, quanto ao modo pelo qual revolvemos
0s resquicios do passado como uma maneira de manter vivo o lugar
antropologico do qual fazemos parte. Podemos identificar assim, o
surgimento de uma categoria a posteriori, 0 Lugar Antropologico, de Augé.

Mais do que isso, esse texto nos chama atencéo para o fato de que o

habitante do lugar antropoldgico vive na historia, ndo faz histéria. E no



lugar da memoria, contrapondo passado e presente, que construimos a nossa
diferenca

A desobediéncia ao discurso memorialistico se processa também pelo
modelo escolhido: Emilia. Ela ndo pertence a um grupo seleto, ao mundo das
celebridades, das pessoas publicas. Sua arvore genealdgica, se restringe a “uma

saia velha de Tia Nastdcia” costurada e preenchida de macela.

Por outro viés, ela tem o poder da fala. Nem tanto boneca, nem tanto
gente (ser hibrido); nesse limiar somente ela entre as personagens do Sitio
assume esse papel distanciador, de quem estd fora e de quem estd dentro,

guestionando e subvertendo o discurso canénico.

3.2 O Anjinho da Asa Quebrada



No segundo episédio de analise, O anjinho de asa quebrada, Visconde
assume dupla funcdo: de escriba que assume o papel do outro (Emilia) e ordena
as suas préprias memdrias, dentro de um limite imposto pela boneca, o das

“coisas que aconteceram no Sitio e ainda ndo estdo nos livros” (p.243).

Para Morin (2002), o sujeito é produto unitario de sua dualidade, porque
traz em si mesmo a alteridade pela qual ele pode comunicar-se com outrem.
Perpassamos as categorias a priori Comunicacdo, Mito, Poder, Cultura, Imagindrio

e Socioleto e uma categoria a posteriori: Personagem.

Visconde seleciona a histdria do anjinho de asa quebrada e tenta dar
veracidade as memdrias colocando-se como integrante do episédio vivido. Sobre
a atitude de Visconde, Morin (2002) ressalta que a natureza ambivalente da
informacdo resulta numa disjuncdo entre Comunicacdo e compreensdo. Esta
disjuncdo resulta da subjetividade e simpatia do sujeito para entender uma
pessoa como pessoa e como sujeito. O autor nos faz refletir sobre o valor

agregado a Comunicacdo na sua funcdo social, de partilha, de vida em sociedade.

Neste sentido, compreendemos a Comunicagdo como o elemento que
estabelece a ponte entre Emilia e os demais personagens do Sitio, a medida que,
através dela, criamos e mantemos vinculos. A Comunicacdo como suporte para
nossos relacionamentos implica em qualquer forma de discurso, que supomos
representar, apresentar e difundir o simbolismo de Emilia no seu contexto social.
Sob este aspecto, a Comunicagao tende a identificar os suportes imateriais e
discursivos que diferenciam a produgdo e recepgao (consumo) das imagens do

Sitio do Picapau Amarelo enquanto programa de Televisado.

A imagem do anjinho que desceu do céu com Emilia é transmitida como

o de uma criatura doce, cabelos cacheados, olhos azuis, asas mais brancas que as



de cisne. A vida parou no Sitio. Emilia ndo se cansava de repetir como era mimoso

aquele ser de asa quebrada.

Aparece aqui o cardter paradoxal do Mito. O Mito e seu significado nos
remetem a esséncia, ao espirito, e garante a afetividade, ingrediente
fundamental para tecer o social e langar novos olhares sobre o real. Sob a
perspectiva de Barthes (2003), a figura do anjo é uma fala e assim sendo, passa a

ser considerada como Mito, pois é passivel de gerar um discurso.

Os Mitos no entanto, podem personificar um objeto, uma marca, ou
seja, um signo global. Podemos assim, perceber a similitude do pensamento
Complexo e os Mitos, em que o todo reflete as partes, mas a soma das partes

ndo representa o todo. Para Barthes, (1980):

[...] o mito apenas considera uma
totalidade de signos, um signo global, o
termo final de uma primeira cadeia
semioldgica. E é precisamente este termo
final que vai transformar-se em primeiro
termo ou termo parcial do sistema
aumentado que ele constréi.” (BARTHES,
1980, p. 136).



Mais uma vez temos a relevancia da utilizacdo do que esta nas entrelinhas
do discurso de Emilia para uma melhor compreensdo de nosso objeto, ja que os
Mitos também se manifestam pela linguagem tendo como mecanismo chave a
lingua. Barthes chama este Sistema de linguagem-objeto, em que o Mito constitui
o sistema, constituindo metalinguagem, pois é uma segunda lingua quando se

fala da primeira (Barthes, 1980).

E via imaginario coletivo que o Mito se manifesta mais fortemente, sendo
gue através da retdrica toma o impulso necessario para construir sua imagem nos

Publicos. Barthes argumenta que:

[...] a mitologia participa de um construir
do mundo; tomando como ponto de
partida permanente a constatacdo de que
o homem da sociedade burguesa se
encontra, a cada instante, imerso numa
falsa Natureza, a mitologia tenta
recuperar, sob as inocéncias da vida
relacional mais ingénua, a profunda
alienacdo que essas inocéncias tém por
funcdo camuflar. Esse desvendar de uma
alienacdo é, portanto, um ato politico:
baseada numa concepgdo responsavel da
linguagem, a mitologia postula deste
modo a liberdade dessa linguagem.

(BARTHES, 1980, p. 175-176).



Deste modo, a presencga do anjinho é capaz de designar, notificar, fazer
compreender e impor. Com isso, assume forte carater interpelativo, e ao,
interpelar, motiva os relatos de Visconde, transformando sua intencdo histdrica

em natureza.

Por estar entre o real e o imagindrio, a ficcdo, faz com que estes se
contrariam e se complementam em um sistema dindmico sem excluirem ou

anularem umas as outras, podemos Identificar aqui, o Principio Dialégico.

No posfacio as Mitologias, Barthes define o mito como um sistema
semioldgico segundo construido sobre uma série semioldgica ja existente antes
dele. Esta série constitui o significante do signo que o mito é. A lingua, enquanto
sistema semioldgico primeiro é a matéria prima ou a linguagem objeto do mito

enquanto sistema semioldgico segundo.

Barthes mostra mediante o exemplo do jovem negro vestido com um
uniforme francés fazendo a saudacao militar a tricolor como o sentido primeiro
dessa imagem constitui o significante de um outro signo. O autor tenta ilustrar
que, assim como na compreensdao da composi¢cdo de Emilia, o que importa é
saber como o sentido segundo se constréi sobre o sentido primeiro, isto é,
descortinar como é que se da a estratificagdo dos sentidos de um mesmo objeto.
No caso apontado, o sentido segundo tem como significante aquilo que constitui
o sentido formado pelo sistema semioldgico prévio, a saber, "um soldado negro

faz a saudacgdo militar francesa".



Este sentido, em relagdo a conjuntura analitica de Emilia pode ser
encarado de dois diferentes pontos de vista: como termo final da decifracdo da
imagem ou como termo inicial de uma mensagem. Terminologicamente, Barthes
chama-lhe sentido enquanto termo final e forma enquanto termo inicial. O mito,
enquanto sistema semioldgico tridimensional (significante, significado, signo), vai

buscar o sentido do sistema linguistico na sua forma (o significante).

Relembramos que, na qualidade de registro do vivido (aqui o vivido
ficcional), Visconde relata a descricdo das circunstancias do fato narrado
enumerando as peripécias realizadas na Viagem ao Céu, de onde trouxeram a

figura celestial.

Sob a dtica da Complexidade, vemos Principio Sistémico ou
Organizacional neste contexto por religar a parte imagindrio ao panoramana de
realidade dos telespectadores, ja que o cenario de qualidades evidenciado pelo
imaginario celestial, tdo detalhadamente contado por Visconde, pode inibir ou
ampliar o efeito de encantamento de Emilia sobre o anjo, do anjo sobre Emilia,

ou de ambos pelos demais personagens do Sitio.

No despertar da categoria Poder, que habita na linguagem e se reproduz
transocialmente (Barthes (1978), Visconde tenta configurar em suas letras um
panorama de intercdmbio imagindrio com as vontades subliminares do
pensamento de Emilia. O paradoxo apresentado pelo episddio leva-nos a refletir
sobre um dos tracos mais marcantes da Semiologia de Barthes, que reside na
estratificacdo de sentidos, que aparece como um composto de camadas

sucessivas de significados.

As conversas entre Emilia e o Anjinho ndo tinham fim e, por mais que ela

explicasse as coisas da Terra, ele cada vez entendia menos. No entanto, a



presenca do Anjinho no Sitio, foi causa de muitas brigas. Referindo nossa
categoria Poder, a boneca se considerava dona dele. Pedrinho e Narizinho a
acusavam de monopolizar o Anjo, ndo o largando e o atropelando com perguntas

filoséficas durante todo o dia.

Ao encontro desta observacdo, Demo (2002) sinaliza que a Complexidade
pode ser caracterizada de algumas maneiras especificas, dentre as quais
podemos destacar o fato de ser dindmica, no sentido de possuir um caminho
criativo, como a possibilidade de ir ao céu, de encontrar um roteiro para o
imprevisivel, que esta além do que poderiamos vislumbrar em um determinado
momento, ultrapassando o horizonte do conhecido; e nao linear, no sentido de

repensar a nog¢ao de simples organizacdo das partes para atingir modos de ser.

A posicdo de Visconde ao assumir o papel de co-autor das memdrias de
Emilia, nos instiga a pensar que talvez, ndo baste a nogdo sistémica, que desde
sempre previu que o todo possui capacidade de reorganizacdo das partes. Por
exemplo, por alguns momentos, durante o episédio, ignora-se a nog¢dao de

realidade.

Na categoria Cultura, as cenas trazem um contexto ficticio. No entanto, a
falta de imagens da viagem ao céu, em determinados momentos ndo sdo
necessarias para viabilizar o todo. De certas partes, porém, como a lembranca da
necessidade do retorno para casa, sem citar os detalhes de como o caminho de
volta poderia ser reconstruido é possivel religar o todo, neste caso o real e o
imaginario. O equilibrio sistémico tende a se impor a partir dos discursos

memoralisticos.

Nestes discursos, nos deparamos com a categoria do Imaginario. O

Imagindrio “consiste num discurso histérico da civilizagdo, um processo de



significacdo que busca preencher o sentido da Historia” (Barthes, 1984, p. 128).
Na espiral para a compreensao do Imaginario, buscamos as representacdes
coletivas do engajamento de Emilia como instrutora, professora, quase uma guia

do anjinho da asa quebrada durante sua visita a terra.

Sua postura incisiva tende a demonstrar gestos e comportamentos que
aparecem como uma vestimenta critica. Esta vestimenta parece colocar-nos
diante do Poder da sua imagem. Frente a frente com esse Poder, parecemos
sucumbir, acreditar em sua fala e nos entregarmos a representacao iluséria da

realidade, que parece ter sido engendrada pelos didlogos miticos.

Esta ndo linearidade de apresentacdo das histdrias nos episddios do Sitio
implica equilibrio em desequilibrio, mudando ndao de forma linear, previsivel e
controlada, mas sendo criativo, surpreendente e arriscado. Com isso,
percebemos que a Cultura pode assumir um duplo sentido no contexto do
discurso de Emilia. No entanto, ambos os sentidos parecem evidenciar, no seu
intertexto, a necessidade de estabelecer contato com uma realidade
diferenciada, ndo reconhecida no cotidiano, mas que, simultaneamente,

compartilha um mesmo momento histdrico.

Quanto a essa questdo, Demo (2002) pondera que, para as criangas do
Sitio, ndo hd a obrigacdo de vivenciar a ideia de que a realidade tenha um fundo,
pois ja ndo se preocupam com a ideia de encontrar o fundo da realidade. A

imaginacgado e o delirio em vivencid-la motivam o circuito da afetividade.

Podemos nos perguntar entdo, mas afinal como captar a realidade neste
episddio? Como compreender qual é a base das experiéncias de Emilia? De
acordo com o autor, Emilia, assim como os demais personagens do Sitio, sdo seres

infinitos, que percebem a sociedade de forma incompleta. Ndo se distanciam do



objeto, sdo observadores que se observam. Diferente da condi¢do, que nods
assumimos em nosso cotidiano. Nos construimos a realidade e a padronizamos.

Para captar o real é preciso se reconstruir.

O objeto construido ndao é um objeto inventado. Um dos processos mais
tipicos é o ordenamento-mito da padronizacdo, o conhecimento cientifico vive
de padronizar. Segundo Demo (p.9), “ndo lidamos com a realidade diretamente,
mas com a realidade interpretada, reconstruida. Ndo sabemos bem nem o que é

a realidade, nem como a captamos”.

Ao analisarmos a condig¢do heuristica do anjinho no episddio, se destacam
os fragmentos visuais que compdem os detalhes do cenario, estabelecendo o
didlogo com os niveis e praticas significativas em fungdo da visualidade, foco de

nossa pesquisa durante o Mestrado em Comunicacao.

A estratégia comercial de propagandear seus titulos anteriores dentro
das novas narrativas é frequente em toda a produc¢do de Monteiro Lobato. No
caso especifico de Memdrias da Emilia, o didlogo com o espectador se da por
titulos que aparecem ao longo da narrativa e explicitamente em trechos como

este:

“As criangas que leram as Reinag¢des de
Narizinho com certeza também leram a
Viagem ao Céu, aonde vém contadas as
aventuras dos netos de Dona Benta, da



Emilia e também as minhas no pais dos
astros” (p. 244).

O Visconde transporta para sua fala os fatos acontecidos, colocando-os
no discurso direto das personagens, enquanto representacao de um diadlogo, isto
é, que assume o papel de imitacdo de um discurso entre personagens. Um

discurso dentro do discurso.

Neste episédio, a categoria Socioleto se destaca quando Emilia reflete,
também, sobre a evolugdo histdrica e social da linguagem, os contextos em que
as palavras sdo empregadas e sua pluridimensao. No entanto, Emilia vincula as
calamidades do mundo a lingua. Para aquele seringénuo que desconhece a lingua
e seu uso, Emilia adverte: “Vocé vai custar a compreender os segredos da lingua”
(p.247). Mais ainda, ao final da narrativa, quando estd a fechar a suas memoérias
com uma autodefesa, expde o poder da leitura pelo seu aspecto ideoldgico: "Eu
era uma criaturinha feliz enquanto ndo sabia ler e, portanto ndo lia os jornais.
Depois que aprendi a ler e comecei a ler os jornais, comecei a ficar triste. Tanta
guerra, tantos crimes, tantas perseguicoes, tantos desastres, tanta miséria, tanto

sofrimento [...]" (p.290).

A presenca no Sitio de um anjo de asa quebrada que desconhece as coisas
da terra propicia a Emilia a oportunidade para introduzir as “aulas peripatéticas”,
ao gosto e modelo aristotélico, como método de ensino da lingua portuguesa

para “Flor das alturas”, que no ar livre do pomar aprende os “mistérios da lingua”.



Emilia aponta para a multiplicidade de sentidos das palavras, como a do vocabulo

“cabo”:

— Cabo é uma perna sé por onde a gente
segura. Faca tem cabo. Garfo tem cabo.
Bule tem cabo (e bico também). Até os
paises tém cabo, como aquele famoso
Cabo da Boa Esperanga que Vasco da
Gama dobrou; ou aquele Cabo Roque, da
Guerra de Canudos, um que morreu e
viveu de novo. Os exércitos também tém
cabos. Tudo tem cabo, até os telegramas.
Para mandar um telegrama daqui a
Europa os homens usam o cabo
submarino. (p.245)

Emilia brinca com as formas e possibilidades dialdgicas de transmissdo da
palavra, do uso cotidiano ao uso literdrio: a cobra como animal odiado e a
serpente como motivo de sedugado; o tigre cruel e o seu significado de bravura.
As suas informacGes sobre as coisas cotidianas vao se imbricando de poeticidade,
desautomatizando as informagdes de sua rotina, do contexto usual: “Raiz é o
nome das pernas tortas” (p.244); “Machado é o mudador das arvores” (p.244);

“Frutas sao bolas que as arvores penduram nos ramos” (p.247).



O anjo, Flor das Alturas, parece ter aprendido bem a licdo: num primeiro
momento, quando demonstra a Alice (a do Pais das Maravilhas) sua sabedoria,
repete ao pé da letra os ensinamentos de Emilia; mas, num segundo momento,

apresenta a sua propria interpretacao, ao falar dos bolinhos de Tia Nastacia:

— Ela amassa esse p6 com gema de ovo e
gordura — continuou o anjinho. — Enrola
os bolinhos entre as palmas brancas de
suas maos pretas e os pde em lata num
buraco muito quente chamado forno.
Passado algum tempo os bolinhos ficam
no ponto — e é sé comer. (p.259)

Assim, as palavras adquirem novos significados; desprovidas do
significado neutro do diciondrio, elas assumem seu papel de elemento vivo e

concreto na comunicagao.

O figurino, o cenario e a condicao divina do anjo, promovem o inicio
dos questionamentos sobre o que é real dentro das Memorias contadas por
Emilia. Podemos observar aqui, o surgimento de uma categoria a posteriori:
Personagem.

As personagens de ficcdo sdo essenciais para que se tenha uma obra de

valor cultural atrativa, tendo em vista que elas sdo um dos principais argumentos



do autor, vindo depois o cenario, o qual também contribui para com o sucesso da

narrativa.

Pode ser comum a confusdo entre Personagem e Pessoa. Vejamos o que

diz a escritora Beth Brait: é provavel que os leitores mais criticos achem curioso

e até engracado que muitos leitores de Conan Doyle reservem um espaco de sua

viagem turistica a visita a Baker Street, n2 221 B, na esperanca de ali encontrar os

aposentos, o laboratério e os velhos livros de Sherlock Holmes. Esses amantes da

ficcdo acreditam realmente na existéncia de uma pessoa chamada Sherlock

Holmes. (BRAIT, 1987, p. 9)

Uma personagem bem elaborada e bem conduzida por seu criador,

dentro de uma narrativa sélida e rica em acontecimentos do mundo real, torna-

se quase que um “ser vivo”, fazendo com que a confusdo entre personagem e

pessoa se torne cada vez mais acentuada:

A confusdo entre personagem e pessoa é
tdo acentuada que chegaram a escrever
“biografia” de personagens explorando
partes de sua vida ausente do livro.
Esquece-se que o problema da
personagem é antes de tudo lingtistico,
gue ndo existe fora das palavras, que a
personagem é “um ser de papel”.
Entretanto recusar toda a relagdo entre
personagem e pessoa seria absurdo: as
personagens  representam  pessoas,
segundo

modalidades préprias da ficcdo. (BRAIT,
1987, p. 11)



Comumente, leitores experientes se surpreendem discutindo a “vida” das
personagens fora do texto ou contexto no qual elas foram inseridas como se elas
realmente tivessem vida prdpria. Isso acontece porque seu criador faz com que a

personagem adquira uma espécie de vida que ultrapassa o texto.

Para Massaud Moisés (1984), ocupa um lugar relevante o setor
representado pelas personagens. Para ele e para muito teéricos da literatura, as
personagens podem ser ordenadas em dois grupos: personagens redondas e

personagens planas.

As personagens planas “seriam bidimensionais, dotadas de altura e
largura, mas ndo de profundidade, um sé defeito ou uma sé qualidade” (p. 109).
No que se referem as personagens redondas, o escritor nos informa que
“ostentariam a dimensdo que falta as outras e, por isso, possuiriam uma série
complexa de qualidades ou defeitos” (MOISES, 1984, p. 110). Massaud Moisés
(1984), ao longo de sua discussdo literaria envolvendo as personagens, alerta-nos

para o seguinte equivoco:

[...] uma personagem plana é suscetivel
de ser analisada estatica e/ou
dinamicamente. Idéntico raciocinio se
adapta as personagens redondas, pois
seu dinamismo enquanto personalidade
ndo impede a adoc¢do da andlise estatica
e/ou dindmica, pois se trata de dois
dinamismos, o da personagem em si e do



processo de interpreta-la. (MOISES,
1984, p. 111)

Ainda segundo Moisés (1984), apds esclarecidos os equivocos, podemos
entdo partir para o processo de andlise: “a analise estatica diz respeito a descricao

da personagem, segundo as palavras diretas do proéprio ficcionista”.

Podemos fazer essa analise por meio de uma leitura atenta, procurando
identificar em que estagio se encontra a personagem a qual se deseja analisar.
Procuramos ainda observar se houve evolucdo com a personagem ou se ela estd
estagnada. Para Massaud Moisés (1984), a tarefa do analista reside no confronto

entre as diversas descri¢des da personagem no rumo as suas metamorfoses.

Esclarece ainda que a “analise dinamica" realiza-se pela desmontagem da
evolucdo da personagem, plana ou redonda, ao longo do romance” (p. 113), ou
seja, o analista necessariamente precisa estar atento a personagem, observar
suas evolugdes e suas metamorfoses, a partir dai tracar um perfil sobre a mesma,

para em seguida concluir se a personagem em questao é plana ou redonda.

Podemos exemplificar o que foi dito anteriormente com a personagem
Emilia, objeto principal deste estudo. Afinal, Emilia era uma boneca de pano como
outra boneca qualquer, porém ao longo da obra de Lobato essa boneca sofreu
metamorfoses, evoluindo bastante. Sua maior evolucdo deu-se com a fala. Foi

pela fala que Emilia se declarou independente, fez filosofias e esbravejou contra



muita gente. Emilia nos parece ser uma personagem com caracteristicas

marcantes de uma personagem redonda.

Lembramos que nosso objeto consagra-se como personagem
atemporal devido a sua origem literaria. Lobato a eternizou. O seu desejo
era despertar 0 senso critico nas criangas e, ainda na adaptacéo de 1977, era
possivel identificar esta caracteristica.

Massaud Moisés finaliza sua discusséo sobre as personagens com o
seguinte fragmento: “Dir-se-ia que as personagens planas ndo evoluem (por
dentro), mas que se repetem, ao passo que as redondas somente nos dao
ideia de sua identidade profunda quando fechado o romance” (p. 113).

Concordamos com Massaud Moisés quando ele diz “que as personagens
redondas nos dao ideia de sua profunda identidade quando encerra-se a leitura
do romance”, pois € muito comum para o leitor, ao término de uma obra, ficar
tdo encantado com a profundidade de algumas das personagens, ao ponto de
internalizar muitas de suas palavras, deixando que elas de alguma forma

participem ou modifiquem algumas de suas praticas cotidianas.

Neste capitulo, identificarmos nossas categorias a priori: Comunicagao,

Mito, Cultura, Imaginario, Socioleto.

O encontro com o Anjinho da Asa quebrada destaca a intengao de Emilia
em querer direcionar as situa¢des, em conduzir os didlogos e de estar
posicionando sua opinido diante dos fatos. A confusdo entre o real e o imaginario
parece potencializar o simbolismo das rela¢des e trazem muitas indagagées sobre
o principio da linguagem formal, principalmente, quando Emilia tenta questionar
o Anjinho sobre as coisas mais simples da terra, como o que é uma arvore ou

mesmo, sobre as razdes de os insetos terem lingua.



3.3 A visita das Criangas Inglesas

A ruidosa visita de criancas do mundo real ao Sitio ndo é novidade na obra
de Monteiro Lobato. Contudo, temos neste episddio das Memérias, um grupo de
criangas favorecido por uma escolha democratica: os “inglesinhos” que, como as
outras criangas do mundo, estavam curiosos para ver o anjo de asa quebrada. O
escritor enumera os soberanos pelas suas titulagdes honorificas (o Rei da
Inglaterra, o Presidente Roosevelt, Fuehrer na Alemanha, Duce na ltdlia, o

Imperador no Japao e Negus na Etdpia).

Por tras do episddio da escolha democratica entre os governantes de
paises diversos (Alemanha, Itdlia, Etidpia, Japdo, EUA e Inglaterra), podemos ler
a ironia do autor, pois historicamente isto ndo poderia acontecer haja vista que a
Alemanha nazista, sob o comando de Hitler, vivia numa ditadura, bem como a

Italia fascista de Mussolini que, em 1936, conquista, a forga, a Etidpia.

Juntamente com as criancas inglesas e o Almirante Brown, vém Alice e
Peter Pan, duas personagens da literatura infantil inglesa. Lobato, ao citar os dois

livros de Lewis Carrol, Alice no pais das maravilhas (1865) e Alice através do



espelho (1872), dialoga com objetos da sua tradugdo. Ndo podemos esquecer que
em 1931, mesmo ano da traducdo do primeiro Alice, Lobato dava ao publico
Robinson Crusoé, citado no inicio d’As Memo©drias da Emilia. Os autores ingleses e
norte-americanos foram seus preferidos e na “Cole¢éo Terrama- rear” deu vazao

ao exercicio de traducdo, uma constante na sua carreira.

Observamos a categoria Comunicacdo quando Emilia apresenta a
personagem inglesa a Tia Nastdcia, o faz como se fosse uma velha conhecida: “—
Esta aqui, Tia Nastacia, é a famosa Alice do Pais das Maravilhas e também do Pais
do Espelho, lembra-se?” (p.271). O jogo comunicativo entre o que se sabe sobre
e a tradugdo é destacado na argumentacdo da Emilia frente ao espanto de Tia
Nastacia, que ao ser apresentada a menina descobre que ela se comunica na

lingua portuguesa:

— Muito boas tardes, Senhora Nastacia! —
murmurou Alice cumprimentando

de cabega.

—Ué! —exclamou ela. — Ainglesinha entdo
fala a nossa lingua?

— Alice ja foi traduzida em portugués —
explicou Emilia (p.271).



A proximidade com Peter Pan também nos remete a categoria
Comunicacdo e ja é uma personagem conhecida no Sitio do Picapau Amarelo, ora
na possibilidade de ser o Peninha, ora como Peter Pan. A histéria do eterno
menino da terra do nunca, criada pelo romancista e dramaturgo inglés James M.
Barrie, foi adaptada por Lobato em 1930, na sua linha de introduzir Dona Benta
contando as histdrias em pequenos serdes para os moradores do Sitio do Picapau

Amarelo.

Prosseguindo na espiral do Mito, identificamos no discurso do episédio
da chegada das criancas a Tautologia, que, conforme Barthes (2003), é um
processo verbal do qual se concebe o0 mesmo pelo mesmo e no qual aqueles que
ndo encontram explicagGes para algumas situagdes se sentem protegidos ao se
esconderem por trds de uma argumentacdo autoritdria, originando os

Esteredtipos.

Os Esteredtipos assim, particularizam a Comunicagdo através do
fendbmeno social da Repeticdo, da imitagdo, ainda que, como nos coloca Barthes
(1973), deva ser uma acdo refutada nos dias de hoje. O tedrico ainda o 1é como

sinbnimo de oportunismo:

[...] Conformando-nos com a linguagem
reinante, ou antes aquilo que na
linguagem, parece reager (uma situagao,
um direito, um combate, uma instituicdo,
um movimento, uma ciéncia, uma teoria,
etc.); falar por Esteredtipos é situarmos
ao lado da forga da linguagem; esse



oportunismo deve ser (hoje) recusado.
(BARTHES, 1984, p. 270)

No entanto, devemos buscar neste estudo, ainda dentro da subcategoria

Idioctologia, que representa a linguagem Mitoldgica através da citagdo,

referéncia do Esteredtipo (BARTHES, 1971), corroborando a ideia de que o Mito

parece comunicar através destes fatores.

Porém, como ja foi mencionado, o Mito nem sempre fortalece a imagem

de Emilia, mas, muitas vezes por ser de maneira oportunista, acaba prejudicando

e dificultando a sua Comunicacdo com seus afetos. Morin, contudo evidencia:

0 ego-etno-sdcio-centrismo,
institucionalizado nos sistemas de poder,
de dominagdo, de raga, de classe, de
nacdo, de cl3, etc.; o sistema histérico do
meu, com a estrutura desdobrada -
multipla da personalidade e processos
habituais de boa-ma-fé que decorrem
dela; as fixacOes resultantes de
traumatismos genéticos (relagdes com os
pais, Edipo, etc.); os grandes tabus; as
pequenas fixacdes e os demonios
mesquinhos (maledicéncias, maldades,
tudo isso sobretudo nos meios onde em
principio deveria reinar a lucidez — os
intelectuais — ou a bondade — as igrejas);
os processos de interpretacao projetiva —
agressivos que tém como base de partida
a combinagdo parcial ou total dos
fendbmenos mencionados acima[...];[...] o
enorme peso da inércia nas relagGes
humanas [...] (MORIN, 2003, p. 222).



Estes e outros fatores, muitas vezes, podem impedir ou mesmo
prejudicar a compreensao da Comunicacdo de Emilia e suas a¢ées, que, para
Morin (2001), s é possivel se a mensagem for compreendida, podendo ser

interpretada.

Desta maneira, podemos dizer que a Comunicacdo em Emilia, neste
episodio, se particulariza através do Esteredtipo pelo uso da linguagem repetitiva,
de imitacdo e, sobretudo, oportunista. Este oportunismo caracteriza-se assim,
segundo Barthes (1973), como fendmeno social desta sociedade de cultura de

massa na qual vivemos.

A escolha dos visitantes ingleses demonstra um tipo de ruptura com o
paradigma vigente daquela época pelo simbolismo da representacdo dos
personagens estrangeiros, adaptados a realidade do Sitio como se fossem velhos
amigos. Esta situacdo parece propiciar duas inversdes de papéis provocadas por
Emilia e pelos netos de Dona Benta. A primeira, ainda referindo ao Mito, consiste,
no mascaramento do Visconde em anjinho, quando o divino é vulgarizado ao ser
travestido com uma camisola de Emilia e asas de gavido polvilhadas com farinha

de trigo.



A segunda, contextualizando a categoria Poder, na manutencdo do
Almirante Brown como refém durante a estada no Sitio, situacdao na qual um
adulto e responsdvel por uma tripulacao é subordinado ao poder das criancas. O
celestial (anjo) e o Poder (almirante) sdo rebaixados de suas posi¢des. Os
cuidados tomados para a seguranca do anjo sdao ameacados por outras duas
personagens do mundo maravilhoso: o Capitdo Gancho e o marinheiro Popeye.

Mas Pedrinho e Peter Pan, auxiliados por Emilia, conseguem derrota-los.

Ao ser introduzida na narrativa do Sitio uma personagem da histéria em
quadrinhos, observamos a categoria Cultura, quando notamos que Lobato tenta
dialogar com esta linguagem pela descricdo da acdo da luta em movimento
continuo, necessidade primordial dos quadrinhos: Popeye versus Capitdo
Gancho; Popeye versus Peter Pan e Pedrinho. Ndao podemos esquecer que a
primeira aparicdo de Popeye no Brasil se da justamente em 1936, o que nos leva
a concluir que Lobato dialoga com um fenémeno novo, mas conhecido do

publico.

Observamos a categoria Imaginario quando Popeye é duplamente
ridicularizado. Primeiro, por sua descri¢ao de bébado e, segundo, por sua derrota
que coincide com o desmascaramento de seu préprio artificio — o uso do
espinafre, que Emilia troca por couve amassada. Esse Imaginario Coletivo, tal qual
Barthes (1987) o concebe, pode ser encontrado nas imagens e narrativas do
capitulo terceiro ao nono, quando Visconde narra, sem a interferéncia de Emilia,
“toda a estdria do anjinho, a vinda das criancas inglesas, a luta de Popeye com o
Capitdao Gancho, com os marinheiros do Wonderland e depois com Pedrinho e

Peter Pan [...]” (p.274).



Ainda considerando o Imaginario relacionado a Popeye, houve um
“abrasileiramento” do personagem, processo que Lobato também utilizava em
suas obras. Em se tratando de dar cor local ao personagem, criando condicdes
para isotopia figuratival’, também o produto que confere forca extraordinaria ao
Marinheiro foi substituido: no lugar de espinafre, o amazbnico acai, produto
televisivo que ganhou forga comercial nas duas uUltimas décadas, associando-o a

questdes de brasilidade no Imaginario popular.

No enredo original, Emilia substitui o espinafre por couve, com a ajuda
do proéprio Anjinho que o Marinheiro queria levar consigo para Hollywood. Na
trama televisiva, Emilia faz o trabalho sozinha, trocando acai por suco de
beterraba. Notamos, no segundo caso, uma simplificacdo do processo, com
menos detalhes no plano mirabolante da boneca para que Peter Pan e Pedrinho

vengam o invasor.

A mistura de sotaques e a linguagem estrangeira pode configurar a
categoria Socioleto neste episddio. Emilia tenta traduzir as falas dos visitantes,
embora crie outros significados a partir de suas habilidades como intérprete. A
curiosidade das criangas sobre o Anjinho também se da em func¢do da sua fala, de

suas defini¢gdes das coisas e do mundo.

Identificamos neste episédio, uma das caracteristicas polémicas na
descricdo das obras de Monteiro Lobato. O autor, no decorrer de sua obra, revela
0 qudo preconceituosa é nossa cultura. E é por meio da personagem Emilia que o

escritor manifesta a dimens3o do nosso preconceito cultural. Vejamos as palavras

17 Por isotopia figurativa entende-se, conforme Barros (1994), a repeticéo de tragos relacionados ao
mesmo tema, 0 que acaba por acentuar a idéia. Assim, associar um campedo brasileiro em uma
modalidade esportiva que exige forca fisica e agilidade a um produto da Amazonia (acai) que é
amplamente conhecido por suas propriedades energéticas faz com que se reforce a idéia de
brasilidade.



ofensivas que a boneca manifestou a Tia Nastacia, ao ver que sua solicitacdo ndo
foi atendida, pela empregada, uma negra que teme o desconhecido: “Perdemos
o anjinho por sua culpa sé. Burrona! Negra Beicuda! Deus te marcou, alguma
coisa em ti achou. Quando ele preteja uma criatura é por castigo [...] Tia Nastdcia

rompeu em choro alto” (LOBATO, 1987 p. 81).

A boneca Emilia, manifestando-se dessa forma tdo preconceituosa,
mostra o qudo verossimil é sua personagem, quando assume posturas

tipicamente humanas.

Emilia, assim como todo ser humano, diante de uma situacdo
desagraddvel, que ndo sai a seu contento, resolve encontrar alguém para

crucificar.

Acabou “crucificando” tia Nastacia com duras palavras: “Por causa da sua
lerdeza, do seu medo, do tal sacrilégio, perdemos o nosso anjinho. Eu vivia
insistindo [...] E ela com esse bei¢do todo: ndo tenho coragem [...] E sacrilégio [...]

Sacrilégio é esse nariz chato” (LOBATO, 1987, p. 82).

O preconceito de Emilia para com tia Nastacia ndo se restringiu apenas
ao fato da fuga do anjinho, ja que foi nessa ocasidao que Emilia comegou a se
mostrar rancorosa e preconceituosa. Apds esse episddio, em meio as suas
memodrias, Visconde comeca a fazer criticas pesadas com relagdo a sua “pessoa”.
A boneca Ié as criticas e concorda com elas, mas coloca a culpa de suas fraquezas

na empregada:



[...] pensando bem, vejo que sou assim
mesmo. Esta certo [...] Sou tudo isso e
ainda mais [...] Pode ficar como esta. Cada
um de nods dois, Visconde, é como tia
Nastacia nos fez. Se somos assim ou
assado, a culpa ndo é nossa é da negra
beiguda [...] ndo posso falar nessa negra
beiguda sem que o sangue ndo me venha
a cabeca. (LOBATO, 1987, p. 90)

Neste capitulo, refletimos sobre nossas categorias a priori, Comunicacgao,
Mito, Poder, Cultura, Imaginario e Socioleto. Esteredtipo aparece como categoria
a posteriori. Podemos observar o papel critico e preconceituoso exercido por

nosso objeto ao longo do enredo.

3.4 O Dialogo entre a Boneca e o Visconde



O Didlogo entre a boneca e o Visconde tenta destacar a esperteza de
Emilia e a resiliéncia do Milho. Em um dos episddios em que podemos melhor
visualizar a personalidade de Emilia e sua relagdo com Visconde temos uma
narrativa que corresponde ao processo de Comunicacado que liga o Sabugo e a

boneca.

Chegamos a categoria Comunicacdo quando associamos o processo de
ligar a producdo ao conteudo, a forma, e passamos aos seus receptores que
emergem das novas linguagens. Tudo passa pela palavra e pelo seu sentido de

ser hologramatico. Usamos Morin quando aponta que:

O sentido de uma palavra ndo é uma
unidade, ndo somente porque uma
palavra, produto de um processo
muito complexo, é com freqiéncia
polissémica, mas, sobretudo, porque
o sentido requer descricdes e
defini¢cbes a partir de outras palavras
e frases, as quais requerem descrigGes
e definicdes a partir de outras
palavras e frases, etc. (Morin, 2005,
p. 207)



Visconde estava escrevendo os capitulos quando Emilia aparece, indaga
como vai o servigo e aprova os capitulos escritos, admitindo que agora podera

dizer que sabe escrever memérias. Sob esta afirmacdo, o Visconde interroga:

— Sabe escrever memorias, Emilia?
Repetiu o Visconde ironicamente.

— Entdo isso de escrever memarias com as
maos e a cabeca dos outros é saber
escrever memorias?

— Perfeitamente, Visconde! Isso é que é o
importante. Fazer coisas com a mao dos
outros, ganhar dinheiro com o trabalho
dos outros, pegar nome e fama com a
cabega dos outros; isso é que é saber
fazer as coisas.

[...] Olhe, Visconde, eu estou no mundo
dos homens ha pouco tempo, mas ja
aprendi a viver. Aprendi o grande segredo
da vida dos homens na terra: a esperteza!
Ser esperto é tudo (p.274).



A partir da categoria Comunicacdo, percebemos a reacao do Visconde,
indicando a possivel interrupcdo do processo de escrita, mas, para nossa
surpresa, o Sabugo se mostra resignado diante dos argumentos da boneca de que
gualquer outro poderd continud-la, inclusive o Quindim. A dedicacdo ao relatar
as memorias demonstra sua fidelidade e compromisso com Emilia, embora ela

sempre ganhe os méritos do trabalho.

Sobre a Comunicagdo, Morin (2002) nos lembra que:

[...] a comunicacdo entre as pessoas é
medida pelas conversas, essa troca
desajeitada das palavras convencionais,
pontuadas de sorrisos delicados e risos
espasmadicos, de soliléquios cruzados,
entre os quais, as vezes, surge uma
pequena luz. Na vida cotidiana, a
comunidade ¢é bloqueada, atrofiada,
desviada — dai o sucesso da comunicagdo
imaginaria dos filmes e dos romances
(MORIN, 2002, p.77)

Assim como as palavras, para Morin, a Comunica¢do também em nossa
busca de reflexdo e compreensdo, “define-se mutuamente” e dialogicamente em
um “circuito infinito”. E preciso encontrar o elo que possa unir nossas

preocupacgdes tedricas com relagdo ao comportamento de Emilia em seu



contexto. Destacamos, assim, a critica ferrenha a escrita da memodria
encomendada, pratica comum na década de 1930 e que persiste até hoje. Nao se
discute aqui o papel de escriba, pois o Visconde cumpre a dupla funcdo: ndo sé

redige como cria a memoria.

Sobre a atitude de Visconde, o antropdlogo Marc Augé (2001) refere a
nocao de suspensao, que diz respeito a um dos trés elementos do esquecimento,
na medida em que os outros dois elementos sdo: o retorno e o recomeco.
Baseado na constatacdo de sua importancia como contador das memodrias, o
Sabugo é estimulado pelos fluxos informacionais e pelas redes globais da

Comunicagao.

Barthes expGem que:

Atingimos assim o proprio principio do
mito: transforma a histéria em natureza.
Compreende que aos olhos do consumidor
de mitos, a intencdo, o apelo dirigido ao
homem pelo conceito, pode permanecer
manifesto sem, no entanto parecer
interessado: a causa que faz com que a fala
mitica seja proferida é perfeitamente
explicita, mas é imediatamente petrificada
numa natureza; (...) mas para o leitor de
mito, a saida é totalmente diferente: tudo
Se passa COmO Se a imagem provocasse
naturalmente o conceito, como se o
significante criasse o significado: o mito
existe a partir do momento preciso em que
a imperialidade francesa adquire um
estatuto natural: o mito é uma fala
excessivamente justificada. (Barthes,

1975 p. 150-151)



Esta ideia de Mito como fala justificada cabe a esta andlise, ao passo que
a mesma esta justificada diante do fato de estar nao somente se reposicionando
o discurso de Emilia, seu lugar de fala, mas também, em estar afirmando a
necessidade da parceria com Visconde para a construcdo de suas historias.

Ambos se completam no percurso de vivéncia em comum.

Marc Auge (2001) propGe uma revisdo critica da nocdo de memoria e
esquecimento. Em sua andlise do regime imagindrio da atualidade, Augé
interroga-se sobre a nocdo de lembranca mnésica e sobre a relacdo entre
recordacdo e esquecimento, que fundamentam o conceito de meméria. Em sua
visdo, o esquecimento é tdo necessario a sociedade como ao individuo, na
medida em que é preciso esquecer para saborear o gosto do presente, do

instante e da espera.

Consideramos a categoria Poder para relativizar com o que Marc Auge,
chama de estado de suspensdo. O momento em que Visconde se coloca ao
registrar as memorias, designa uma forma de esquecimento na medida em que
“ambiciona recuperar o presente cortando-o provisoriamente do passado e do
futuro e, mais exatamente, esquecendo o futuro quando este se identifica com o

regresso do passado” (2001, p. 68).

O humor de Lobato leva o leitor a refletir e perceber a verdadeira
condicdo humana velada pela prética capitalista e individualista do ter sempre
mais, dar um “jeitinho”. A esperteza emiliana pela explora¢do do mais fraco, a
possibilidade de tomar do outro o que lhe é proveitoso, caracteriza personagens
ontoldgicos nacionais como Macunaima (Mario de Andrade) e Pedro Malazartes

(narrativa popular) e a eles a boneca de pano foi muitas vezes comparada.



Neste episddio, assim como em toda a série Memorias da Emilia, Lobato
consegue transparecer seu desejo de liberdade representado em Emilia, que

assim se comporta durante toda a narrativa, sempre muito critica e objetiva:

Quem escreve memdrias arruma as coisas
de jeito que o leitor fiquefazendo uma
alta idéia do escrevedor. Mas paraisso ele
ndo pode dizer a verdade, porque sendo o
leitor fica vendo que era um homem igual
aos outros, logo tem de mentir [...], para
dar idéia de que esta falando a verdade...
(LOBATO, 1987, p. 8)

Consideramos a categoria Cultura no teor de liberdade explicitado em seu
discurso com Visconde. Podemos observar a oscilacdo de sua existéncia e na
importancia que déa a funcdo do Sabugo e ao mesmo tempo, tem consciéncia do

guanto ganha visibilidade a partir das escritas do Sabugo.

—E como |he explicar o que é ser esperto?
—indagou o Visconde



— Muito simplesmente, respondeu a
boneca. Citando o meu exemplo, e o seu,
senhor Visconde. Quem é que fez a
Aritmética? Vocé. Quem ganhou nome e
fama? Eu. Quem é que estd escrevendo as
Memodrias? Vocé. Quem vai ganhar nome
e fama? Eu.

Assim, conseguimos relacionar a pretensao em ser famosa de Emilia com
a sua confianca no desempenho de Visconde. O simbolismo determinado pela
capacidade de escrever o que a boneca gostaria de dizer, parece representar uma

das formas mais sincronizadas de comunicac¢do desenhadas por Lobato.

Considerar a cultura como sistema que
faz comunicar — em forma dialética —uma
experiéncia existencial e um saber
constituido. (...) E claro que as culturas se
diferenciam, ndo apenas pela amplitude
do campo, mas pelo cddigo, pela infinita
diversidade dos modelos, e, mais
profundamente, pelas formas de
distribuicdo e de comunicagdo entre o
real e o imaginario, o mitico e o pratico.
(Morin, 1977, p. 77-79)



Ao transgredir os cédigos (tanto da lingua como sociais) Lobato aponta

para as contradicdes do mundo. Na categoria Imagindrio, observamos que ao

longo deste episddio, as memdrias da boneca mistura-se com a do Visconde,

provocando a descontinuidade da narrativa e coloca em contradicao a escrita da

memoria. Segundo Barthes:

Assim, por sua propria estrutura, a
lingua implica uma relagdo fatal de
alienag¢do. Falar, e com maior razao
discorrer, ndo é comunicar, como se
repete com demasiada freqiéncia, é

sujeitar: toda lingua é uma rejeicdo
generalizada. (Barthes, 1989, p. 13)

Na categoria Socioleto, identificamos o préprio percurso sequencial do

relato é rompido com a terceira interrup¢do de Emilia, que vem “espiar” suas

memoarias, mas sempre parte com a desculpa de estar ocupada, deixando ao



encargo do Visconde a continuidade do relato. Outro fator que auxilia como
suporte de interrupcdao, bem que iluséria, é a disposicdo da estrutura em

capitulos, que provoca a incerteza do pensar sobre as surpresas seguintes.

Para Morin, é nas incertezas que a Complexidade, com o eu sujeito-

observador, terd, nas antinomias, o divagar do curso das racionaliza¢des:

A complexidade ndo é complicagdo. O que
é complicado pode se reduzir a um
principio simples como um emaranhado
ou um né-cego. Certamente o mundo é
muito complicado, mas se ele fosse
apenas complicado, ou seja, emaranhado,
multidependente etc., bastaria operar as
reducdes bem conhecidas: jogo entre
alguns fendbmenos na linguagem. (...) O
verdadeiro problema, portanto, ndo é
devolver a complicagao dos
desenvolvimentos a regras de base
simples. A complexidade estd na base.
(Morin, 2002, p. 456)

3.5 A hipotetica viagem de Emilia com o anjinho e o

Visconde a Hollywood de Shilrey Temple



A presenca do anjinho no decorrer dos episédios da série Memdrias de
Emilia complementa o enredo. A criatura celestial acompanha a narrativa como
se fosse um antigo morador do Sitio. A trama da viagem a Hollywood, histéria que
Emilia inventa para realizar o sonho de ser estrela do cinema, que consome
aproximadamente 10% de seu texto, da mais dinamismo nas cenas em virtude da
velocidade dos fatos e pela presenca de didlogos curtos e de pouca interferéncia
do narrador. Neste episddio, observamos as categorias a priori Comunicagao,

Mito, Poder, Cultura, Imaginario e Socioleto.

A prépria escolha da aventura, ou seja, da representagdo da saga de D.
Quixote, do envolvimento com Shirley Temple e com o diretor da Paramount, na
corrida para Hollywood, alternados pela disputa na condugao dos fatos,
defendida com vigor por Emilia e pelo Visconde, da o movimento diferenciado ao
conjunto de imagens. Para a boneca, a viagem para Hollywood é 6tima, exceto

por Visconde, que vomitou logaritmos, angulos e triangulos, leis de Newton.

Na alternancia das situa¢des envolvidas, encontramos nossa categoria
Comunicagdo. Para Morin (2002c, p. 64), o desenvolvimento da Comunicacdo

entre individuos pressupde:



a. desenvolvimento de um cédigo/linguagem (quimico, gestual,

mimico/sonoro);

b. desenvolvimento das relagbes interpessoais (inclusive, afetivas);

c. estratégias coletivas de ataque ou de defesa;

d. transmissdo das informacdes;

e. aquisicao de conhecimentos em outrem;

f. procedimentos de confirmacdo/verificaggo dos dados ou

acontecimentos.

A partir disso, podemos compreender que a relagdo de Emilia com
Visconde e o anjinho desenvolve o conhecimento “e a dialética
acdo/conhecimento torna-se uma dialética acdo/conhecimento/Comunicacdo”.
Sobre as possibilidades de Comunicacdo que passam a ser vistas em Hollywood,
as quais Morin chama de “reinos da falsa comunicagdo ou da comunicagdo
imagindria” (2001, p. 76), sdao permeadas pelo espetdculo que satisfaz um
publico, simplesmente, pelo encanto que causa em uma pessoa, no prazer
estético de estar ouvindo ou vendo um espetaculo e, de outro modo, quando

sentida na ordem em que se bifurcam o contelddo e a forma em que revela e

aproxima uma ideia de se estar comunicando pelo didlogo.

Desse modo, relatando as aventuras que viviam enquanto personagens
das aventuras das Memodrias, temos como cendrio a sala de jantar da mae de
Shirley Temple, cuja personagem entra em cena querendo explicacdes do que

seriam aquela situacdo e aquelas pessoas diferentes, estranhas, diante dela.



A necessidade do entendimento, da compreenséo é a criacdo do vinculo

proposto pela Comunicagdo, numa relagdo entre os personagens que deve ser

provida de confiabilidade e reciprocidade.

Morin (2001) nos ratifica a proposta de que Comunicagao:

Desta forma, nos utilizamos do

(...) Porque o desenvolvimento das
Comunicagdes (...) & um fendomeno
notavel no sentido que pode ter efeitos
muito positivos, que permitam
comunicar, entender e intercambiar
informacgdes. Mas nao devemos confundir
comunicacdo e compreensao, por que a
comunicagao de informagdo as pessoa ou
grupos, que podem entender a
informacdo. Mas a compreensdo é um
fenébmeno, que mobiliza os poderes
subjetivos de simpatia, para entender
uma pessoa, como pessoa, que também é
um sujeito (...)

entender de Morin (2001) sobre a

Comunicag¢do, em que o autor nos remete a ideia de encontro dos moradores do

Sitio com a realidade de Shilrey Temple, num momento que a Comunicagao esta

atrelada ao sentido de compartilhar a

entendé-la.

informagdo, mas ao mesmo tempo



As cenas em que Emilia aparece treinando seu inglés com o Almirante e

as outras criancas inglesas que aparecem durante a viagem nos remetem a nossa

categoria Mito, que pode trazer as claras as influéncias causadas através de seus

didlogos entre significado e significante. No fim da primeira semana de viagem, o

velho Almirante declarou em relagdo a Emilia a Peter Pan: — “E extraordindria a

inteligéncia desta crianga! Ja esta falando inglés sem o menor sotaque portugués”

(1994, p. 50).

Nas nossas andlises, por exemplo, podemos verificar que por meio de

suas falas, que Emilia, tenta persuadir as pessoas com que se relaciona, muitas

vezes tornando-se a heroina dos mesmos, estimulando o Imagindrio Coletivo.

Barthes (1980, p. 144) observa que:

A significagdo do Mito é constituida por
uma espécie de toniquete incessante que
alterna o sentido do significante e sua
forma, uma linguagem-objeto e uma
metalinguagem, uma consciéncia
puramente significante e uma consciéncia
puramente representativa; esta alternancia
é, de certo modo, condensada pelo
conceito que se serve dela como de um
significante ambiguo, simultaneamente
inteletivo e imaginario, arbitrario natural.

Os Mitos podem personificar uma Marca, uma Organizagado, ou seja, um

signo global. Podemos assim, perceber a similitude do pensamento Complexo e



os Mitos, de modo que o todo reflete as partes, mas a soma das partes nao

representa o todo. Para Barthes, (1980):

[..] o mito apenas considera uma
totalidade de signos, um signo global, o
termo final de uma primeira cadeia
semioldgica. E é precisamente este termo
final que vai transformar-se em primeiro
termo ou termo parcial do sistema
aumentado que ele constroi.

(BARTHES, 1980, p. 136)

Mais uma vez temos a relevancia da utilizacdo das analises dos

discursos verbal e ndo verbal para uma melhor compreenséo de nosso objeto

de analise, ja que os Mitos também se manifestam pela linguagem tendo

como mecanismo chave a lingua.

E via imaginario coletivo que o Mito se manifesta mais fortemente,

sendo que através da retorica toma o impulso necessario para construir sua

imagem nos Publicos. Barthes argumenta que:

[...] a mitologia participa de um construir
do mundo; tomando como ponto de
partida permanente a constatacdo de que



o homem da sociedade burguesa se
encontra, a cada instante, imerso numa
falsa Natureza, a mitologia tenta
recuperar, sob as inocéncias da vida
relacional mais ingénua, a profunda
alienacdo que essas inocéncias tém por
fungdo camuflar. Esse desvendar de uma
alienacdo é, portanto, um ato politico:
baseada numa concepgdo responsdavel da
linguagem, a mitologia postula deste
modo a liberdade dessa linguagem.
(BARTHES, 1980, p. 175-176)

A cena seguinte mostra Shirley Temple explicando a confusdo daquela
visita para sua mae. Enquanto isso, Emilia, Visconde e o Anjinho correm para a

rua, a procura de um taxi para leva-las para a aldeia da Mancha.

Ao final do percurso, quando descem do carro, ocorre um desfecho
imprevisivel: apds as reticéncias indicativas, num siléncio prolongado, talvez de
suspense, temos Narizinho e Pedrinho as costas de Emilia, como se estivessem
aguardando que ela passasse a escrever a histdria, que, depois de ser lida pelos
dois, é continuada pelo Visconde, por imposi¢cdao de Emilia, sob a ameacga de

“depenamento” (1994, p. 54-5).

No discurso incisivo de nosso objeto, podemos observar nossa terceira
categoria, Poder. O Poder tem relagdo com as linguagens, as quais, segundo
Barthes (1982), se enunciam como parte de um discurso, se relacionando por

estarem dentro da estrutura de uma sociedade.



A prdpria caracteristica como género autobiografico parece indicar a
presenca da categoria Poder. As Memdrias da Emilia sao um exemplo de ruptura
com o modelo tradicional desse género e, embora se constituam, na sua maior
parte, de textos escritos pelo Visconde, conservam ainda o valor biografico. Ao
mesmo tempo, salta logo aos olhos a disputa discursivo-ideolégica entre ambos

os narradores, um primeiro aspecto de interesse estilistico.

Isso pode ser constatado, por exemplo, no trecho em que o Visconde,
como escritor autoritariamente eleito por Emilia, revela verbalmente o que pensa

da dona das Memodrias.

Tencionando pregar-lhe uma peca e revoltado por ser ela quem assina e
ganha fama, Visconde desabafa ao concluir a narrativa sobre a chegada e saida
do anjinho ao Sitio e expde suas impressdes sobre a autora mandona. Mantendo
sempre a conduta de um cavalheiro, ele diz que “Emilia é uma tirana sem coragao.
N3o tem do de nada” e que “é a criatura mais interesseira do mundo” (1994 p.
48). Entretanto, por mais que pretenda mostrar os defeitos da companheira
exploradora, Visconde ndo perde a oportunidade de realcar o que ela tem de bom

e de admirdvel. E confessa:

Emilia é uma criaturinha incompreensivel.
Faz coisas de louca, e também faz coisas
gue até espanta a gente de tdo sensatas.
Diz asneiras enormes, e também coisas
tdo sdbias que Dona Benta fica a pensar.
Tem saidas para tudo. N3do se aperta, ndo
se atrapalha. E em matéria de esperteza,
ndo existe outra no mundo. Parece que



adivinha, ou vé através dos corpos. (ibid.,
p. 48)

Poder, na acepcdo barthesiana, aqui ganha a pluralidade. Da chegada de
Emilia a uma dimensdo imagindria, onde ela apenas observava, passa a ser
intérprete direta do cotidiano, das minimas coisas que poderiam ter
representacdo apenas nos personagens que ela apenas ouvia falar nas histdrias
contadas por Visconde e Dona Benta. Ndo mais como espectadora, ela passa a
encontrar nesses acontecimentos um fio para suas histérias. Temos em Barthes

essa suma de uma realidade que esta presente na vida de Emilia:

Adivinhamos entdo que o poder estd
presente nos mais finos mecanismos do
intercambio social: ndo somente no
Estado, nas classes, nos grupos, mas ainda
nas modas, nas opinides correntes, nos
espetaculos, nos jogos, nos esportes, nas
informagdes, nas relagGes familiares e
privadas, e até mesmo nos impulsos
libertadores de quem tenta contesta-lo...
(Barthes, 1989, p. 11)



Barthes nos mostra que hd uma luta contra os poderes, que se perpetua,
ndo perece nunca, pois a cada derrocada se insurge logo adiante em maos de
outrem, ou daqueles mesmos que agora estdo legitimados por suas
interpretacdes. Nao basta simplesmente a compreensdo dos fatos, a linguagem
trata de recriar em toda sua forca mais adiante aquilo que ndo tinha importancia

alguma.

Vendo-se traida pelo Visconde, a boneca, quando de posse da funcdo de
escrever, aproveita-se da situacdo e torna efetivo seu desejo e reitera sua
posicdo, colocando as coisas, a seu modo, na boca de Shirley Temple: — Esta é a
Emilia, a famosa boneca que faz coisas do arco-da-velha, no sitio de Dona Benta,

e este é o anjinho de asa quebrada, que ela cacou nas estrelas. (ibid., p. 53)

A Cultura, em Barthes, é contextualizada pela realidade de Emilia em
relacdo ao seu pertencimento com o inusitado nas situa¢des dos acontecimentos
davida. Arealidade da narrativa nos episdédios de Memdrias estd em ser dialdgica,
em fazer parte de um todo, em que as partes se comunicam através do que
Barthes chama de uma “heterologia do saber”. Segundo Morin, podemos dizer
que estd na origem da Complexidade da Comunicagdo a tentativa de
compreender o que é dito, escrito, nos falares do texto. Morin (2004, p. 19) nos
leva ao outro lado do texto, na sua compreensdo, na tentativa de ser aquele que

investiga, o hermeneuta, o que busca compreender.

Trata-se do que ele chama de a comunicagdo que “ocorre em situagdes

concretas, acionando ruidos, culturas, bagagens diferentes e cruzando individuos



diferentes”, e ela sempre é complexa, sendo que os emissores e 0s receptores

tém a mesma importancia.

Pensando a Cultura em Barthes, podemos refletir, além do dominio de
Emilia sobre o anjinho, para sobrepor-se a forma contada por Visconde, a revelia
do sdbio que protestara, dizendo que seria ficcdo e ndo memdria. Emilia tenta
fazer de suas escrituras lugar especial para esbocar um auto-retrato e falar o que

pensa sobre as personagens do Sitio.

Quanto a estrutura narrativa, identificamos a categoria Imaginario na
producdo da enunciacdo simbdlica. A escolha de certas unidades do léxico é um
ponto relevante para a percepcao do estilo da narrativa e composicdo visual de

Emilia e do Visconde.

Este, enquanto escrevente das Memdrias, referindo-se aos didlogos
empreendidos por ela, pensa na boneca como “diabinha” (ibid., p. 35) e com a
expressao Emilia parece fazer ganchos de tomada e retomada dos
acontecimentos, intercalados com a sua propria situacdo de produg¢do, como
numa fita de cinema, em que uma cena se justapde a outra, sem a necessidade

de qualquer antecipacdo ou explicacdo dos fatos.

O Imaginario de Emilia no contexto de experimentacdo em
Hollywood é uma representacao ilusoria. Equivale a ldeologia, é a falsa
consciéncia de ser também reconhecida como uma estrela. H4 um desejo
latente, que esta presente nas entrelinhas, embora nédo esteja expresso. No
sentido lacaniano, é alienacdo e sua interpretacdo remete a alusdo da
realidade. Segundo Barthes (2002), € a inconsciéncia do inconsciente. O
Imaginario é o que Emilia vive, mentalmente, uma estrutura, uma maneira

de escolha dentre tantas conotagdes. E a omissdo do Eu, do sujeito. Mas ela



existe e esta 14, alguém que diz e faz. Para Barthes (2002), podemos pensar
numa ilusdo, uma alienacdo do processo historico da experiéncia.

Assim, na trama em Hollywood, inventada pela boneca para alcancar a
gléria no cinema, o Visconde representando D. Quixote de la Mancha, apds ser
golpeado impiedosamente por Emilia, que se passava pelo moinho de vento,
contra quem o cavaleiro investira, é socorrido por Sancho, que esquece a fala
original e diz, remete a categoria Socioleto, pois, para Barthes (1982), ndo ha “real
sem linguagem”. A linguagem esta em todo lugar, aos falares, que é parte
indispensavel de nosso trabalho : — Senhor meu amo, bem feito! Eu nao disse que

era moinho? N3o quis acreditar, ndo é? Pois agora fomente-se.

Visconde, nosso narrador-mor das memdrias, ainda que, por vezes, tente
rebelar-se contra a declarada subordina¢do a bonequinha de Narizinho, ndo se
furta ao papel de registrar as facanhas de Emilia, demonstrando também
empenho na defesa do anjinho contra os invasores e o desejo de conserva-lo
vivendo no Sitio entre eles. Entretanto, ndo cede por completo ao propdsito da
boneca de tornar-se a heroina da histdria e relata, sem hesita¢do, a fuga do
anjinho para o céu, deixando-a furiosa e a todos tristes, o que faz com que Emilia,
num segundo momento, assuma a escrita para realizar-se como estrela de

Hollywood.

Depois de descobrir que o escrevente-mor a tinha traido na narrativa que
este havia construido, fazendo Mr. John — o governador da Paramount — recusa-
la como estrela para os filmes de Hollywood (porque “bonecas de pano ndo valem

nada”), Emilia se vinga, obrigando-o a escrever a seu modo:



— E entdo — ditou ela — o tal Mr. John
aceitou como estrela da maxima grandeza
no céu de Hollywood, primeiro Emilia,
Marquesa de Rabicd, depois o anjinho. Ao
ultimo, o tal Visconde de Sabugueira ou
Sabugosa, recusou imediatamente,
dizendo:

— “Isto aqui ndo é cocho de vacas. Que
ideia, Senhora Shirley! Era I3 possivel eu
contratar para a Paramount um sabugo
de perninhas? Sabugos, minha cara,
temos ca na Califérnia aos milhdes. Nao é
preciso que venha nenhum de fora.” E
jogando dali para bem longe aquele
sabugo bolorento, levou-nos em seu lindo
automével para os estudios da
Paramount. (ME, 1994, p. 57).

Emilia transgride a norma, emprestando ao nome proprio caracteristicas
dos nomes comuns. Retomando o entendimento de Barthes (1988) sobre o
Socioleto, em nivel de discurso, podemos pensar numa verdadeira lingua, pois
uma lingua ndo se define pelo que permite dizer, mas pelo que obriga a dizer. a
mesma forma, todo Socioleto comporta rubricas obrigatdrias, grandes formas
estereotipadas fora das quais, a clientela do Socioleto ndo pode falar, nem

pensar.

Em Memdrias da Emilia (1994e), o caso de a boneca trocar o nome do
Visconde de Sabugosa para Visconde de “Sabugueira”, reconstruindo-o com base

na troca do sufixo -osa por -eira, formas legitimas do processo de criacao de



palavras — a derivacdo —, atribui ao fiel companheiro a conotacao depreciativa

que, dado o contexto situacional, a bonequinha queria impingir-lhe.

Depois de descobrir que o escrevente-mor a tinha traido na narrativa que
este havia construido, Emilia se vinga, obrigando-o a escrever a seu modo: — E
entdo — ditou ela — o tal Mr. John aceitou como estrela da maxima grandeza no

céu de Hollywood, primeiro Emilia, Marquesa de Rabicd, depois o anjinho.

3.6 Ultimas impressdes de Emilia. Suas ideias sobre

pessoas e coisas do Sitio

Emilia sentou e escreveu: "Acabo de contar as folhas de papel ja

escritas e vejo que sao muitas. Vou parar. Este livro fica sendo o primeiro



volume das minhas Memodrias." A realidade do texto esta em ser dialdgica,
em fazer parte de um todo, em que as partes se comunicam. O Ultimo
episodio da série das memorias de Emilia retoma questdes existenciais que
iniciam sua escrita e que foram o recorte da nossa primeira analise nesta

pesquisa:

— Antes de pingar o ponto final quero que
saibam que anda escrito a respeito do meu
coragdo. Dizem todos que ndo tenho
coragdo. E falso. Tenho sim, um lindo
coracao, sO que ndo é de banana. Coisinhas
a toa ndo o impressionam; mas ele doi
quando vé& uma injustica. Déi tanto que
estou convencida de que o maior mal deste

mundo é a injustica. (1994, p.58).

Pensando na categoria Comunica¢do, nos parece importante destacar
que tudo passa pela palavra e pelo seu sentido de ser hologramatico. Usamos

Morin quando considera que:



O sentido de uma palavra ndo é uma
unidade, ndo somente porque uma
palavra, produto de um processo muito
complexo, é com freqliéncia polissémica,
mas, sobretudo, porque o sentido requer
descri¢Oes e definigdes a partir de outras
palavras e frases, as quais requerem
descri¢Oes e definigdes a partir de outras
palavras e frases, etc. (Morin, 2005, p.
207)

O fato de pensarmos Emilia na linguagem, na categoria Comunicacgao,
parece nos remeter a compreensdo das coisas que vai mais além ou aquém
guando ela tensiona o método: Nao se pode ter por objeto sendo a propria
linguagem, a medida que ele luta para baldar todo o discurso que pega: e por isso
é justo dizer que esse método é também uma Fic¢do: proposta ja avancada por
Mallarmé, quando pensava em preparar uma tese de linguistica: “Todo o método
€ uma ficgdo. A linguagem apareceu-lhe como instrumento da ficgao: ele seguird

o método da linguagem: a linguagem se refletindo” (Barthes, 1989, p. 42-43).

O discurso ndo verbal de Emilia, na sua exposicao simbdlica neste
episodio, nos faz pensar na necessidade de nosso objeto em estabelecer um
vinculo com os telespectadores, atentando para assuntos sociais e até
mesmo, religiosos, questionando a crucificacao de Jesus Cristo.

Além da referéncia ao seu perfil filoséfico, questionador, Emilia diz ter
perdido a felicidade plena, quando aprendeu a ler e, passou a acompanhar as
noticias tristes dos jornais. A categoria Mito pode ser descrita aqui por Barthes

(1980) como uma fala despolitizada que ndo nega a realidade, mas torna-a



ingénua. Segundo o autor, trata-se de um sistema de Comunicacdo, uma

mensagem; é um modo de significacdo e, inicialmente, uma forma.

Seria, portanto totalmente ilusdrio
pretender fazer uma discriminagdo
substancial entre os objetos miticos: ja
gque o mito é uma fala, tudo pode
constituir um mito, desde que seja
suscetivel de ser julgado por um discurso.
O mito ndo se define pelo objeto da sua
mensagem, mas pela maneira como a
profere: o mito tem limites formais, mas
ndo substanciais. (BARTHES, 1980, p.

131)

A condicdo da boneca parece significar o pensar, sentir e sofrer como os
humanos. Mesmo vivendo no limiar do real e do imaginario no ambiente do Sitio,
nossa personagem infere a categoria Poder quando faz um paralelo entre a
realidade e seus aspectos negativos, inclusive, o mais cruéis, como as guerras e
crimes. Para o pesquisador, o Poder estd atrelado a Psicanalise (Libido
dominante) e a uma linguagem que é inconsciente e dependente da condigdo

humana, reproduzida pela lingua. Assim, ele vai a fundo ao descrever o Poder:



[...] o poder é o parasita de um organismo
trans-social, ligado a

histdria inteira do homem e ndo somente
a sua histéria politica, historica. Esse
objeto em que se inscreve o poder, desde
toda eternidade humana, é: a linguagem
— OU para ser mais preciso sua expressao
obrigatdria: a lingua. (BARTHES, 1978,
p.12)

Ao refletir sobre as questdes complicadas do mundo real, Emilia compara
o Sitio ao uUnico lugar do mundo onde ha paz e felicidade, o céu. Todas as
caracteristicas imagéticas simbolizam este momento, tentando gerar uma
dimensdo de que as Memdrias de Emilia tiveram uma razdo maior para serem
escritas, o processo de valorizacdo da sua terra, do seu lugar: — “Por isso, acho
que o Unico lugar do mundo onde hd paz e felicidade é no sitio de Dona Benta.
Tudo aqui ocorre como num sonho. A crian¢ada sé cuida de duas coisas: brincar

e aprender” (1994 p. 58).

A todo instante, enquanto suas ultimas palavras sdo registradas, todo o

universo encantado do Sitio é maximizado em planos abertos e angulos que



conotam um mundo maravilhoso, fazendo a relacdo entre os seres inanimados e
a nossa protagonista. Emilia parece estar num plano diferenciado, remetendo a
ideia do valor da linguagem nas relagdes sociais. Encontramos aqui a categoria
Poder. Para Barthes, o Poder esta atrelado a Psicanalise (Libido dominante) e a

uma linguagem que é inconsciente e dependente da condigdo humana,

reproduzida pela lingua. Assim, ele vai a fundo ao descrever o Poder:

[...] o poder é o parasita de um organismo
trans-social, ligado a histdria inteira do
homem e ndo somente a sua histéria
politica, histdrica. Esse objeto em que se
inscreve o poder, desde toda eternidade
humana, é: a linguagem — ou para ser
mais preciso sua expressao obrigatoria: a

lingua. (BARTHES, 1978, p. 12)

Emilia vai relatando os detalhes e as imagens ilustram sua fala. Todos os
elementos do sitio sdo citados, entre eles o Burro Falante e sua idade avancada,
o Quindim e suas lembrancgas do tempo em que morou em Uganda, lutando com
perigosos cagadores. A boneca permite entender aqui a categoria Cultura ao falar
de La Fontaine, segundo ela, aquele homem que passeava no Pais das Fabulas,

tomando nota do que ouvia dos animais para escrever livros. A Cultura condensa



em seu siléncio, as nocdes de alteridade e de identificacdo (Barthes, 1988). O

Principio Hologramatico observa que as partes se localizam no todo.

Além de citar todos os personagens, detalhes e fatos inusitados do Sitio,
Emilia parece dizer muito com sua expressao facial. Um olhar nostdlgico, quase
transgressor guia as linhas de sua conclusdo. Ela fala dos livros, da ciéncia e da
dimensdo de se viver em um lugar magico, nos levando a entender aqui a
categoria Imagindrio. Utilizaremos o conceito “Imaginario” por meio de Barthes
(2004, p. 296): “registro do sujeito onde ele cola uma imagem, num movimento

de identificacdo e onde ele se apoia".

Por fim, Emilia assume que durante a escrita de suas memédrias falou
muita “asneira”, remetendo a categoria Socioleto. Toda construcdo de linguagem
de Emilia parece ser espontdnea e passa a ser sua identificacdo como
personagem. O Socioleto, diretamente relacionado com o Poder, pode ser
percebido na insisténcia da imagem e do texto em propor uma boneca

humanizada, falante e em movimento.

A partir do Socioleto, podemos pensar nos jogos de linguagem, na
maneira como Emilia se apropria das multiplas formas de usar a linguagem
como modo de ag¢do nos contextos sociais concretos das relacdes do Sitio. O
significado linguistico da boneca, a verdade, a validade e a legitimidade das
decisbes sdo consensuais portanto, uma vez que resultam da interacdo entre
os falantes que adotaram as mesmas regras de um consenso provisorio,
relativo, sujeito a redefini¢Oes, a alternativas e ndo como expressédo de
principios regulativos de carater universal, observado como linguagem

simbdlica.



Dessa linguagem simbolica, se vale o imaginario para transmitir sua fala.
Emilia fala pela fala da vivéncia e nisso consiste sua liberdade. O seu
processo simbolico é um dado fundamental e universal do espirito humano,
visivel em todas as culturas.

Pensamos em Emilia pela conduta, no dominio do imprevisivel e da
inovacdo. O consenso em aceitar sua imposic¢oes, consiste assim, apenas no
fato de que aceitamos jogar o jogo, participar dele. Os critérios de validade,
os elementos que legitimam o seu discurso parecem se estabelecer nele
préprio e ndo exteriormente a ele, ndo supdem, portanto condi¢des ideais. O
imaginario de Emilia parece ndo conseguir se manifestar a ndo ser sob formas
simbdlicas. Um simbolismo sempre perpassado pela racionalidade, mas
também uma racionalidade sempre impregnada de simbolismo. Eis por que
podemos pensé-la como ser humano, como um ser simbo-l6gico ou, de forma

mais ampla, um ser essencialmente mito-logico.



4 Evidéncias provisorias

O que nos levou a pensar, novamente, em Emilia foi a Complexidade
deste tema, o ndo-fechamento das ideias em torno de uma teoria. Podermos ver
a Complexidade em suas varia¢cOes, em suas impossibilidades de simplificacdes

num movimento circular e dindmico.

A curiosidade em pensar o que Emilia representa além de sua simbologia
visual®®, foi uma das principais motivacdes para conviver e investigar por mais um

periodo o mesmo objeto.

O trabalho de pesquisa que encerramos tenta representar, a partir das
caracteristicas da boneca Emilia, uma amostra do que a obra de Monteiro Lobato

representa, no contexto cultural em que foi concebida.

Entrar nas questdes legadas do pensamento complexo nos possibilitou
uma certa cumplicidade tedrica. Privilegiamos o pensamento complexo de Morin
em que nos permite a passagem por essa viagem, através de outros tedricos e
estudos, como a Semiologia de Roland Barthes, sobre as questdes que estdo no
nosso Imaginario intelectual. Foi uma decisdo da Complexidade em detrimento

de um pensamento Unico, linear, que sempre procuramos nos aventurar pela

18 Durante o Mestrado, nossas fontes de pesquisa permitiram a elaboragdo de um quadro de
significados e definigdes para as variagdes da visualidade de Emilia em cada época.
Convencionamos denominar este percurso analitico por Panorama visual'®. A intencdo é
apresentar dados sobre o contexto televisivo, condi¢do determinante e visualidade de Emilia
nas respectivas épocas de exibicdo de O Sitio do Picapau Amarelo, facilitando a leitura sobre
a configuracao estética da boneca do periodo moderno a condigdo pos-moderna.



Comunicagdo e pela compreensdo dos discursos de Emilia. A complexidade
simboldgica do ser humano, observada no comportamento de Emilia deflagrou
historicamente confrontacdes entre os tedricos que defendiam uma ou outra
posicdo e, para tanto, se empenhavam em negar a contrdria ou mostrar sua
insignificancia. Mais uma vez, podemos perceber o paradoxo do Imaginario se

ampliando pelas diversas dimensdes do humano.

Ele, o Imaginéario, transita entre os espacos da consciéncia e do
inconsciente de Emilia, liga o sem-fundo humano e o logos da vigilia, co-
implica produtivamente a potencialidade criadora e o poder objetivador do
imaginario. Na implicacdo paradoxal desses aspectos, o simbolismo de
nosso objeto emerge como produtor de novos sentidos, como novas formas
culturais.

O simbdlico de uma boneca falante parece ndo estar limitado as
definicdes conceituais do logos, nem imita uma correlacdo de significados

previamente definidos pelo inconsciente.

Este simbolismo de Emilia pode transformar todas as definicdes prévias,
porém para existir deve concretizar-se em formas culturalmente definidas, como
um ser carismatico, autoritario e autébnomo. Assim, podemos analisar o simbdlico
do nosso objeto de estudo, como a manifestacdo da potencialidade criadora do
Imagindrio, mas que também, se restringe a significacdo social definida que ela

parece instituir em suas relagdes coletivas.

Sobre a personalidade de Emilia, sua abrangéncia e profundidade
apontam genericamente para duas grandes vertentes, em vias de mao dupla: a
distincdo e a integracdo entre lingua e literatura, visto ser a lingua um elemento

tematico relevante, dentre outros, além de instrumento, matéria-prima para a



construcdo dos textos lobatianos, e a distingdo e integracdo entre lingua falada e
lingua escrita, num contexto ficcional em que se instaura a discussao, a reflexao

e a critica a respeito de tudo.

As aventuras vividas no Sitio de Dona Benta constituem uma incursao no
universo linguistico e literario contemporaneo do escritor, recriado a base da

ficcdo, no qual interagem elementos e fatos reais e imagindrios.

E possivel distinguir alguns, dentre eles, tendo como pardmetros um
conhecimento razoavel da histéria da lingua e da literatura infanto-juvenil
brasileira. Podemos observar que a producdo de Monteiro Lobato remonta a um
tempo de transicao, de tentativa de libertacdo da dependéncia cultural do Brasil

junto aos paises do Ocidente, de além-mar.

A proposta desta pesquisa foi tentar esgotar nossas inquietagdes, a fim
de compreender o movimento vital, circular, complexo de nosso objeto.
Acreditamos que trilhar por caminhos diferentes, entrelagados na
atemporalidade de um personagem que nos acompanha desde a infancia,
poderia ser um processo interessante, diante de um amadurecimento pessoal,

profissional e académico.

Buscamos nesta tese aquilo que sobrou da unidade, seu fragmento, o ser.
Nds, como sujeitos, tentamos pensar em Emilia como, mais do que apenas parte
da unidade, nem com absolutismo do pensar e a necessaria ligacdo aos objetos
em sua inseparabilidade. Estamos de acordo com Morin, que propde, com o
Paradigma da Complexidade, novas posturas de o sujeito se relacionar com as
suas partes, fazendo da unidade apenas o fragmento de um todo. Para ele a
Complexidade n3ao é complicagdo, e o complicado pode, sim, simplificar em sua

tentativa cega de ver a unidade nas partes, de se perder no emaranhado das



coisas simples em que poderia encontrar sua diversidade. O verdadeiro problema
da Complexidade estd na base. O Paradigma da Complexidade cria um novo tipo

de unidade, qual seja a sua ndo-reducao, no circuito:

O paradigma da Complexidade ndo é
antianalitico,ndo ¢é antidisjuntivo: a
andlise € um momento que volta sem
parar, ou seja, que ndo se afunda na
totalidade/sintese, mas que também n3o
a dissolve. A andlise é que chama a
analise, e isso ao infinito em um produtor
de conhecimento. (Morin, 2002, p. 462)

O processo de repensar a estrutura de construcdo simbolica de
Emilia, parece ter gerado, uma certa cumplicidade. A aproximacdo se
tornou téo sincera e natural a ponto de parecer dialogar com clareza com
nossas categorias a priori Comunicacdo, Mito, Poder, Cultura, Imaginario
e Socioleto.

A Comunicacdo pode nos faz pensar de maneira ampla,
privilegiando 0s processos de relacionamento, respeitando 0s
deslocamentos e cumprindo sua fungdo em adaptar as brechas tedricas que
surgem enquanto tecemos a nossa tese. Emilia parece ser a representacéo

desta intencdo em pensarmos o todo na parte e a parte no todo. A



identificacdo com o aspecto de reciprocidade constituiu uma das
caracteristicas desta categoria ao longo das analises.

O Mito parece indicar um panorama de edificacdo social em relagdo
ao comportamento de Emilia aos demais personagens do Sitio do Picapau
Amarelo.

Podemos ilustrar a categoria Poder a partir das tentativas em
representar a superioridade em seus discursos. Além disso, Emilia parece
estar acostumada com atitudes mais autoritarias e preconceituosas.

A categoria Cultura pode carregar em si um dinamismo no fluxo de
informacdes e tentar postular certos tipos de atitudes. Observamos a
mudanga de comportamento de nosso objeto, principalmente, em sua visita
a Hollywood e ao receber as criangas inglesas no Sitio. Além da tentativa
de se adaptar, parece existir um embate sdcio-cultural diante dos diferentes
paises no discurso autobiogréafico de Monteiro Lobato.

Emilia comecou a criar seu proprio estilo de linguagem assim que
comecou a falar. Toda a estrutura de seus dialogos, a troca de nomes, a
construcdo invertida das palavras sdo caracteristicas da nossa categoria
Socioleto.

As ideias, os conceitos, as atitudes metalinguisticas empreendidos nas
narrativas examinadas sdo valiosos, ainda na atualidade, uma vez que existiram
e coexistem num didlogo que concilia passado, presente e futuro. O fendmeno
metalinguistico nos parece fundamental para entender a lingua, na base desses
trés momentos: se hoje esta assim, é porque veio de onde veio e como veio e

caminha para onde estudiosos talvez possam prever.



Outra observacdo interessante sobre a obra Memdrias de Emilia é o
movimento intertextual. Na obra em questao, como é frequente em Lobato, sdo
trazidos a interacdo com os “habitantes” do Sitio ou citados personagens de
classicos da literatura: Peter Pan, Alice, Dom Quixote, Sancho Panca. Na versao
televisiva, vemos a reducdo do numero de personagens citados (Alice ndo
aparece) ou sua substituicdo por outros mais populares (Chapeuzinho Vermelho
e Lobo Mau no lugar de Dom Quixote e Sancho Panca). Tais modificagcGes podem
ser justificadas pelo contexto de veiculagdo, mas também pode servir como
reflexdo aos educadores: se as criangas da primeira metade do século passado,
que tinham menos facilidades de acesso aos livros, conheciam mais personagens,
alguma coisa esta errada. Também sabemos que Lobato foi o grande responsavel
por apresentar os cldssicos universais as criancas, feito que nao é repetido pela
sua versao televisiva por questdes comerciais. Ao contrario, observamos nesta
ultima, uma tendéncia, como é prépria do veiculo, a pasteurizacao de conteldos,
globalizando o sitio e nivelando “por baixo” os conteudos veiculados, repetindo

férmulas ja utilizadas por desenhos animados de sucesso.

Na busca por audiéncia, a versao televisiva aposta na for¢a dos
personagens de Lobato que, conforme nos diz Amodeo (2003, p. 235) “ja se
tornaram grandes figuras do universo cultural brasileiro.” Isso ocorre tendo em
vista o fato de que elas “tém forca semantica para sobrevirem dentro e fora de
suas histdrias, em qualquer forma que assumirem” (op. cit., p.235). Essa forca, na
versdo televisiva em andlise, tem sido explorada a exaustdo, uma vez que os
esforcos de atualizacdo da obra, muitas vezes, testam o limite desse poder que
esses personagens tém de representar do universo infantil brasileiro, podendo

chegar a descaracteriza-los.



Emilia é a personagem-bidégrafa mais importante para compreender o
universo lobatiano. Observamos durante a andlise, seu esteredtipo de forca, de
heroina, sua vontade e seu dominio, além de seu individualismo. Seu espirito de
lideranca tenta representar com obstinacdo seu ponto de vista e opinides. O
cenario narrativo do enredo nos leva a pensar na concepc¢do de crianca e de
infancia, no viés de sua evolucdo, quando perpassa a linha atemporal da literatura

as cenas televisivas.

Pensar em Emilia como um produto cultural, constituido como tessitura
mididtica, como amostragem especifica das cenas analisadas, e representante
particular da cultura, pode ser enfocada a partir de uma dtica peculiar, onde se
recortem as marcas de significacdo, permitidas pela nossa metodologia e quem

sabe, através de alguma tentativa pragmatica, de reconhecimento histdrico.

Por fim, Emilia, pelo intermédio, pela mediacdo da Complexidade, nos
sensibiliza ndo por sua mensagem ou conteudo, mas por fazerem parte desta
abertura, desses instrumentos de novas linguagens e dominios da técnica, na
qual, ainda nao foi superada sua relagdo com o sujeito na tentativa de domina-lo

por completo.

Podemos observar as linguagens e as técnicas como parte na vida de todos.
Nem por isso as reflexdes acerca destes temas se esgotaram por estarmos

vivendo uma nova era tecnoldgica.

No processo dialdgico existente nos discursos de Emilia, podemos
apreender que os Socioletos denotam a existéncia de todo um discurso que
circula pelo Imaginario de cada autor. Que cada autor, ao preferir um tema,

transfere a este Imaginario um pouco de suas ideias.



Essa relacdo das ideias com o estatuto das linguagens comportamental da
boneca é o que encontramos a existéncia de uma linguagem distinta, dos textos
em livro e o enredo adaptado para a Televisao, ou seja, da possibilidade ali estar
um inicio para Comunicacdao que estabelecera um religar na compreensao da

construcao do ser humano.

Nossa proposta de pesquisa pode contribuir com o dialogo entre os
estudos que contemplam a Televisao e a Literatura. Compreender a perspectiva
circular das trajetdrias de enunciacdo da mensagem de Monteiro Lobato em
suportes diferentes traz a reflexdo sobre o quanto um objeto pode significar para

uma geragao.

O discurso de Emilia parece sintonizar a palavra com o sentimento
espontaneo, livremente encadeado, que significa amarrar o tempo da narrativa,
gue em alguns momentos, tenta se dividir, entre o tempo efetivo do discurso e o

imaginario da historia.

A estrutura da Linguagem Televisiva parece acompanhar a linha do
Imagindrio da Literatura, desenhada pela ousadia em tratar de temas que
despertassem sentimentos e fizessem sentido para as criangas de uma época,

marcada pela repressao e condicionamento do pensar e do criar.

Lembramos que Lobato foi o grande responsavel por apresentar os
classicos universais as criancas na Literatura, fato que passa por muitas altera¢oes

na versao televisiva, em razao das questdes comerciais.

Nesse movimento de transposicdo, as modificacdes assumem, pelo menos,
duas dimensoes: se, por um lado, as alteragcdes ancoram o enredo no mesmo

contexto social em que se inserem os telespectadores, por outro, essa ancoragem



subtrai do telespectador a chance de conhecer o contexto original, distanciando

ainda mais a producao televisiva da obra literdria.

Quando se busca essa ancoragem, incorporam-se a trama fatos,
personagens e cenarios similares a realidade em que se inserem os espectadores,

em um movimento semelhante ao que se faz em telenovelas.

A adaptacdo dos discursos de Emilia para a Televisdo, indica o
distanciamento entre as geragGes nas escolhas de entretenimento. O formato da
narrativa, apresenta cenas que tentam aproximar o telespectador da sua
realidade. No entanto, podemos validar a forca da circularidade narrativa da

Literatura de Lobato, ainda utilizada como fonte de producdo, pesquisa e ensino.

Em Memodrias de Emilia percebemos a interacdo entre criancas e
brinquedos. Os discursos sdao marcados pela curiosidade e interesse nos
elementos que constroem a relacdo ludica dos personagens com o cendrio
intertextual do Sitio. Deste modo, podemos diferenciar o papel da crianga e do

adulto nas cenas analisadas.

Entendemos que a permanéncia do movimento intertextual, a estrutura
das adaptagdes do texto literario para o cenario televisivo, podem guiar nossos

estudos no Pés-Doutorado e dar continuidade a nossa trajetdria académica.
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