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RESUMO

O escritor inglés Neil Gaiman tem uma vasta carreira em diversos géneros da literatura
e dos quadrinhos. Sua novela Coraline (2002) foi considerada um best-seller e recebeu
diversas adaptagdes, entre elas versdes para os quadrinhos (EUA, 2008, ilustrada por P.
Craig Russelle) para um musical off Brodway (EUA, 2009). O objeto de anélise
escolhido para esta pesquisa foi a adaptacdo de Coraline para o cinema, Coraline e o
mundo secreto (EUA, 2009), animacdo em stop motion dirigida por Henry Selick. Aos
olhos do publico em geral o filme se destaca por ser uma animacédo envolvente. Sob um
olhar mais atento, Coraline e 0 mundo secreto torna-se um valioso objeto de estudo que
retomou a técnica do stop motion a0 mesmo tempo em que modernizou 0 género
fantastico, geralmente dirigido para o publico infanto-juvenil, mas que, nesse caso,
atinge Vvarios tipos de publico. O objetivo desta pesquisa é analisar a animagdo com base
na teoria semidtica de origem greimasiana, focando-se na narrativa que constitui o
género fantastico, de modo a depreender as regularidades do género e as especificidades
desse produto audiovisual.

PALAVRAS-CHAVES: Semio6tica Greimasiana; Género Fantastico; Coraline.



ABSTRACT

The English writer Neil Gaiman has a varied background in various genres of literature
and comics. His novel Coraline (2002) was considered a bestseller and received
numerous adaptations, including versions for the comics (U.S., 2008, illustrated by P.
Craig Russelle) and for a musical off Broadway (USA, 2009). The object of analysis
chosen for this research was the adaptation of Coraline for film, Coraline (U.S., 2009),
stop motion animation directed by Henry Selick. In the eyes of the general public the
film stands out for being an engaging animation. Under a closer look, Coraline becomes
a valuable object of study that incorporated the technique of stop motion at the same
time that modernized the fantastic genre, usually directed to children and youth, but in
that case, reaches many audiences. The objective of this research is to analyze the
animation based on theory of origin greimasian, focusing on the narrative that
constitutes the fantastic genre in order to infer the regularities of genrer and the
specificities of audiovisual product.

KEYWORDS: Greimas’Semiotic; Fantastic Genre; Coraline.
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1. INTRODUCAO

O livro Coraline foi langcado em 2002, apds um periodo de dez anos de escrita. O
livro é sobre uma menina cuja familia acaba de se mudar. Os pais estdo constantemente
ocupados com seus trabalhos e Coraline fica entediada e irritada por néo ter a atencéo
que espera. Dessa forma, a menina sai para explorar e encontra uma porta em uma sala
que a leva para outro mundo que € a0 mesmo tempo igual e oposto ao seu: ha uma
outra-mae e um outro-pai e tudo é mais divertido e acontece de acordo com suas
vontades. No entanto, a menina logo percebe que esse mundo ndo é tdo bom quanto
parece e que ela deve escolher se fica ou se volta para 0 mundo “real”. A outra-mae
oferece a Coraline tudo o que ela deseja, apresentando-se como uma mée ideal, porém
torna-se um monstro que aprisiona seus pais verdadeiros. Entdo Coraline deve passar
por algumas provas até conseguir, enfim, voltar a normalidade, tornando-se mais
madura e aprendendo licbes como continuar sendo independente, curiosa e inteligente,
ter coragem para combater o mal e abandonar o ressentimento ao aceitar a condigéo e as

limitacGes de seus pais que trabalham muito para manté-la.

Coraline foi escrita pelo autor inglés Neil Gaiman, que se formou jornalista
critico de historia em quadrinhos (HQs) e aos vinte anos em sua primeira parceria com
Dave McKean lancou 0o HQ Violent cases (1987). E considerado um dos maiores
roteiristas de HQs dos ultimos vinte anos, porém, obtém sucesso e reconhecimento pelo
desenvolvimento de obras de varios géneros, como contos, romances, poesias, letras de
musicas e roteiros para diversas midias. Gaiman possui a habilidade de retomar temas
de contos de fadas e mitos e recria-los com aspectos modernos, apresentando histdrias
um tanto quanto originais. Como ele proprio afirma: “Definitivamente, existe esse tema
[fantastico] na minha obra ficcional que possibilita ao personagem atravessar um portal
e chegar a outro lugar que, embora semelhante ao nosso, seja totalmente diferente”

(BARRETO, 2009).

Gaiman possui alguns trabalhos de sucesso em midias variadas. Para citar
apenas as obras adaptadas para o cinema, temos: Mascara da llusdo (2005), dirigido
pelo colaborador Dave McKean, Stardust - O mistério da estrela (2007) (adaptado de

seu livro Stardust), dirigido por Matthew Vaughn, Beowulf (roteiro ao lado de Roger
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Avary) dirigido por Robert Zemeckis, e Coraline e o mundo secreto (2009), cujo livro

recebeu indmeros prémios e adaptacdes para HQ, teatro e videogame.

Na animacdo Coraline e o mundo secreto (2009), dirigida por Henry Selick,
temos uma hibridizacdo das técnicas stop motion e computacdo grafica. Ha pouco
material bibliogréafico sobre técnicas de animagdo no Brasil e no mundo. Segundo Silva
(2008), que nos oferece definicdes e reflexdes sobre o assunto, baseadas no pouco
material disponivel, o cinema de animacdo é hoje uma enorme indudstria que engloba
filmes, séries para TV, contetdo para sites, aparelhos de telefone méveis e demais
meios de comunicacio audiovisuais. E possivel observar um crescimento consideravel
de filmes de animag&o no mercado cinematografico. Alguns exemplos de producfes de
sucesso que foram produzidas com a técnica do stop motion sdo: O Estranho Mundo de
Jack (1993), A Fuga das Galinhas (2000), A Noiva Cadaver (2005), Wallace e Gromit
(2005) e O Fantastico Sr. Raposo (2009). O stop motion foi apresentado como técnica
de animacdo atraves do classico The Humpty Dumpty Circus (1898), de Albert E.
Smith, em que um circo de bonecos ganhava vida diante da tela. A técnica consiste em
filmar cada fotograma separadamente (como fotografias) interferindo no cenério e nos
objetos filmados, criando posteriormente o efeito de movimento. Atualmente, a técnica

stop motion é utilizada principalmente como efeito especial.

No caso de Coraline e 0 mundo secreto, 0s personagens e parte do cenario foram
construidos e filmados com a técnica do stop motion e posteriormente receberam um
acabamento digital 3D. A animacdo digital em 3D segue o principio de animacgéo
quadro a quadro como o stop motion, porém, utiliza-se da computagdo gréafica como
ferramenta para criar os ambientes, personagens, objetos e inumeros efeitos visuais.
Coraline e 0 mundo secreto se destaca por ter retomado a técnica do uso de bonecos, da
construcao dos cenarios, de fotografar cada movimento e de misturar as técnicas criando

um produto audiovisual Unico que recria a fantasia contida na narrativa original.

Segundo Barros (2005, p.11-12) “Um texto define-se de duas formas que se
complementam: pela organizagdo ou estruturacdo que faz dele um ‘todo de sentido’,
como objeto da comunicacdo que se estabelece entre um destinador ¢ um destinatario”.
A primeira concepcéo de texto, entendido como um todo de significacdo € o objeto de
estudo de diversas teorias entre elas da teoria Semidtica, que procura explicar 0 ou 0s

sentidos do texto pelo exame, em primeiro lugar, de seu plano do contetdo. Dessa
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forma h& uma abstracdo em relacdo a expressdo do contetdo que nos permite analisar e
comparar diferentes objetos que se manifestam em diferentes substancias da expressao,
por exemplo: uma pintura, uma musica, um texto verbal. Para isso, concebe o seu plano
do contetdo sob a forma de um percurso gerativo do sentido que da conta dos niveis de

manifestacdo mais superficiais aos mais profundos.

Portanto, a proposta deste trabalho consiste em aplicar a teoria Semidtica
greimasiana no texto Coraline (2002), do autor inglés Neil Gaiman, e em sua
transmutagéo para o produto audiovisual Coraline e o mundo secreto (2009), e partindo
dos principios semidticos de geracdo de sentido, identificar os elementos narrativos e
discursivos que caracterizam o género fantastico; comparar as analises do livro e da
animacdo e compreender em que medida as caracteristicas do género fantéstico se

mantém ou nao.

Iniciaremos as reflexdes sobre as publicaces de Propp e dos principais autores
que, a partir de seus apontamentos, desenvolveram teorias em diferentes areas que serdo
aqui estudadas: a Semidtica Narrativa de Greimas e 0s estudos sobre o género fantastico
de Todorov e Furtado. Também serado realizadas reflexdes sobre o que é género, a busca
de uma sistematizagcdo do género fantastico e aspectos semidticos de analise do género.
E por fim as andlises dos elementos conjuntivos da transmutagdo com foco no nivel

narrativo e elementos diferenciadores entre as linguagens, com foco no nivel discursivo.

2. CAPITULO I: O FANTASTICO ENQUANTO GENERO

2.1. O QUE E GENERO?

A questdo do género foi definida e entendida num primeiro momento de acordo
com as proposicdes de Todorov (1975), nas quais as estruturas narrativas procuram
extrair de uma obra particular as estruturas gerais de um género, de um movimento ou
de uma literatura nacional e visam, portanto, ao estabelecimento de modelos. O modelo

¢ uma abstracdo com fins aplicativos. Aquilo que fica fora do molde é o especifico, o
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original, o elemento gerador de transformacdes ulteriores; e de acordo com a defini¢do
de Furtado:

A delimitacdo do conceito de género literario e a consequente divisao
da literatura em diferentes tipos ou classes de textos é uma tarefa
delicada e dificil que ndo foi até agora levada a cabo em termos
plenamente satisfatorios e concludentes. [...] Assim, considera-se
neste trabalho que um género literario constitui um tipo ou classe de
discurso realizado, de forma mais ou menos completa, por um
conjunto de textos cujas caracteristicas e formas de organizacdo
especificas os demarcam com nitidez do resto da literatura. A este
respeito, cabe ainda sublinhar que s6 raras as vezes uma obra constitui
a realizagdo rigorosa de um determinado género e apenas desse. Com
efeito, cada texto resulta antes do sincretismo de varios géneros, ainda
que, quase sempre, os tracos de um deles se tornem dominantes e
surjam com maior clareza. Assim cada obra caracteriza-se por um
maior ou menor hibridismo no tocante aos géneros cujos caracteres e
forma de organizacéo utiliza na pratica. (FURTADO, 1980, p. 16).

Desse modo, primeiramente, optamos por abordar o conceito de género como

um conjunto de elementos narrativos e discursivos que, em relacdo a sua combinagao e

organizacdo, caracterizam o texto como incluso em um modelo considerando a

manifestacdo de determinadas regularidades e tragos dominantes. Entretanto surgiu uma

duvida: como conciliar a questdo do género que é inevitavelmente uma construgdo

historico-social com os estudos semioticos que sdo da ordem da imanéncia? Nesse

momento as reflexdes de Schwartzmann (2009) foram imprescindiveis para sanar as
duvidas e direcionar o trabalho:

Teriamos assim, na constituicdo dos géneros, a combinacdo aleatdria

de elementos de trés ordens distintas (elementos discursivos, textuais e

socioculturais), 0 que ndo nos parece muito eficiente na busca de uma

sistematizacdo, ja que sdo elementos de grandezas distintas

comparados entre si de maneira aleatéria. Com esse tipo de

abordagem “mista” e heterogénea, em que nao se definem bem os

niveis de pertinéncia, portanto, acreditamos que o analista pise em um

terreno certamente vasto, porém pouco produtivo do ponto de vista de

uma teoria semiética da linguagem. (SCHWARTZMANN, 2009, p.
64)

Dessa forma, ficou mais claro que para analisar um objeto a partir da teoria
semiotica greimasiana, levando em consideracdo sua classificagdo como género, nao €

possivel aprofundar-se na questdo do género pura e simples, na medida em que seria
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necessario um estudo das trés ordens distintas evocadas acima. No caso, a proposta é
comparar os resultados obtidos através da analise semidtica com os resultados propostos
por Furtado, que em sua publicacdo caracteriza o fantastico de acordo com as
proposicBes de Todorov e oferece um instrumental para analise de textos com certa base
semiotica. Privilegiaremos 0s aspectos semioticos em detrimento dos aspectos
socioculturais, o que, concordando com Schwartzmann (2009), torna a pesquisa em
relacdo ao assunto género um pouco restritiva, por ndo aborda-la em sua completude.
Na andlise, verificaremos quais caracteristicas formais coincidem e quais sdo refutadas
em relacdo ao modelo proposto por Furtado e se € possivel caracterizar o género

fantastico apenas com elementos semidticos.

2.2. O FANTASTICO

Apesar de o foco deste trabalho ser de ordem estrutural e ndo sociocultural,
acredita-se ser pertinente inserir aqui uma definicdo da origem historica da
denominacdo do género fantastico uma vez que é praticamente unanime a opiniao de

que os géneros sao criacdes socioculturais:

O termo nasce, com efeito, de uma dupla traicdo: Walter Scott, ao
criticar a coletanea de contos de Hoffmann, classifica de “fantastico”
o que seria na verdade “fantasia” em alemdo; por sua vez, o tradutor
francés Dufauconpret traduz, do Prefécio de Scott, do inglés fantastic
mode of writing por genre fantastique, gerando a controvérsia que se
conhece (Bozzetto, 2007: 14). Na verdade, aquilo que Scott descreve
criticamente como absurdo, inverossimil, o francés Jean-Jacques
Ampeére, tradutor e introdutor de Hoffmann na Franca, aponta como as
marcas originais de um novo género que, gracas a um modismo,
invade rapidamente o campo da edicdo e tudo passa a ser adjetivado
como “fantastico”. Contudo, o fantastico participa da mesma sorte de
todos os outros géneros, ou seja, ndo se funda em uma estrutura
explicitamente formal. (BATALHA, 2009, p. 70)

A autora afirma que a necessidade de produzir “efeitos de fantastico” varia
segundo as épocas e segundo as diferentes culturas, mas preserva, a0 mesmo tempo, o
nucleo central do género e suas relacdes reconheciveis, o que faz com que o género
fantastico perdure. O primeiro escritor romantico a trilhar esses caminhos foi o francés

Charles Nodier, que além de ter sido iniciador da ficcdo fantéstica nesse pais e um
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tedrico que langou as bases das teorias atuais sobre o fantastico, revela-se um precursor
das narrativas do século XX:
Segundo Nodier, tendo o ceticismo, gradativamente, obscurecido a fé,
as religides apresentam-se abaladas em suas bases, ndo mais
conseguindo falar a imaginacdo; é preciso, entdo, que essa faculdade
de produzir o maravilhoso se exerca em ouro género de criacdo mais

apropriado as necessidades de uma inteligéncia materializada.
(CAMARANI, 2002, p. 68)

Dessa forma podemos entender o fantastico como um género que exple a
dualidade do pensamento humano ainda indeciso na distin¢do entre os campos da razéo
e da fé. Pela primeira vez na histéria do pensamento ocidental, um género ficcional se
constitui em relacdo critica aos dois discursos existentes: o filoséfico-cientifico e o
religioso:

Assim, quando falamos de evolugdo do género fantéstico, ndo se trata
de uma evolugdo cronoldgica, pois os textos que produzem efeitos de
horror, terror, supra-realidade, grotesco e absurdo, por exemplo,
associados a tematicas diversas continuam a ser escritos. O importante
é perceber que diferentes efeitos de fantastico sdo produzidos de
acordo com as épocas. Pouco a pouco, o relato fantastico abandona
suas tematicas de origem, os chamados temas cléssicos, para ampliar
seu espectro tematico e incorporar outros suportes e estratégias
narrativas. Contudo, trata-se da mesma interrogagdo, 0 mesmo
questionamento radical e irremedidvel do mundo cotidiano. O
fantastico ndo se concebe em outro cenario, em outra perspectiva

sendo a do mundo cotidiano; é dai que ele tira sua esséncia e a razao
de sua existéncia. (BATALHA, 2009, p. 75)

Segundo Todorov, na passagem do século XIX para 0 XX, o fantastico sofreu
mudancas radicais. Ele considera que existam duas formas de fantastico de acordo com
os temas abordados. O fantastico classico tem autores como: Hoffmann, Nerval, L'lsle-
Adam, Mérimée, Maupassant, Poe, Gogol, Henry James e outros; ja na forma moderna,

0 autor destaca a obra de Kafka.

Todorov foi um dos principais tedricos do género fantastico e em seu livro
Introducéo a literatura fantastica (1975) comparou diversas narrativas em que ocorrem
acontecimentos sobrenaturais e concluiu que existem trés formas de se resolver a
ambiguidade nelas presente. A essas trés formas ele deu os nomes de: maravilhoso,

fantastico e estranho. Sobre o género fantastico ele afirma:



16

O fantastico [...] dura apenas o tempo de uma hesitacdo: hesitacdo
comum ao leitor e a personagem, que devem decidir se o que
percebem depende ou ndo da “realidade”, tal qual existe na opinido
comum. No fim da histéria, o leitor, quando ndo a personagem, toma,
contudo uma decisdo, opta por uma ou outra solucdo, saindo desse
modo do fantastico. Se ele decide que as leis da realidade permanecem
intactas e permitem explicar os fenbmenos descritos, dizemos que a
obra se liga aoutro género: o estranho. Se, ao contrério, decide que se
devem admitir novas leis da natureza, pelas quais o fendmeno pode
ser explicado, entramos no género do maravilhoso. (TODOROV,
1975, p. 47-48).

Dessa forma a ambiguidade ocorre no momento em que a personagem néo tem

certeza da interpretacdo que deve dar aos fatos vivenciados: acredita, por vezes, em sua

loucura, mas ndo chega nunca a certeza; o narrador, por sua vez, ndo esta seguro de que

tudo o que a personagem viveu se deva a ilusdo. Além de conceituar o fantastico,

Todorov descreve os géneros com que este faz fronteira:

Fantastico estranho: acontecimentos que parecem sobrenaturais ao longo de
toda historia, no fim recebem uma explicagdo racional;

Estranho puro: relatam-se acontecimentos que podem perfeitamente ser
explicados pelas leis da razdo, mas que sdo, de uma maneira ou de outra,
incriveis e que, por esta razdo, provocam na personagem e no leitor reacao
semelhante ao fantastico;

Fantastico maravilhoso: narrativas que se apresentam como fantasticas e que
terminam por uma aceita¢do do sobrenatural;

Maravilhoso puro: os elementos sobrenaturais ndo provocam qualquer reacao
particular nem nas personagens, nem no leitor implicito. Ndo é uma atitude para
com 0s acontecimentos narrados que caracteriza o maravilhoso, mas a propria

natureza desses fatos.

Existe ainda, segundo Todorov, variantes do maravilhoso que por admitirem

certa explicacdo podem assumir uma das seguintes denominagdes:

Maravilhoso hiperbdlico: os fatos descritos ndo sdo sobrenaturais “a nao ser por
suas dimensdes, superiores as que nos sao familiares”. Mas o extraordinario ndo
excede extremamente a racionalidade;

Maravilhoso exotico: nesse tipo de prosa sdo narrados acontecimentos

sobrenaturais, entretanto, ndo sdo apresentados como fatos inexplicaveis, fica
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entdo subtendido que o receptor implicito ndo conheca a regido do ocorrido,
dessa forma ndo tem como duvidar dos fatos relatados nessa regiao;

e Maravilhoso instrumental: aparecem aqui pequenos artigos engenhosos que para
a epoca descrita ndo é possivel, contudo, pode ser que seja possivel. S&o os
objetos magicos;

e Maravilhoso cientifico: nesta narrativa o sobrenatural é explicado, por meio, da
racionalidade, mas por leis que a ciéncia contemporanea ainda desconhece. Sao
narrativas que apresentam casos irracionais, mas encadeados de uma forma

perfeitamente logica.

Além de definir o género fantastico e seus vizinhos, Todorov fez um inventario
dos principais temas que se manifestam nos textos fantasticos considerados classicos.
Ele divide os temas entre: os temas do eu, que se caracterizam por apresentar 0 homem
em posicdo passiva em relacdo aos acontecimentos; priorizar o sistema de percepcéo-
consciéncia; manifestar a relacdo entre 0 homem e o mundo; a ruptura do limite entre
matéria e espirito; a transformacdo do tempo e espaco; o apagamento do limite entre
sujeito e objeto; o pandeterminismo (poder do sobrenatural sobre o humano). A outra
categoria que Todorov apresenta é a dos temas do tu que se caracterizam por apresentar
0 homem em posicéo ativa; a relacdo do homem com seu desejo e seu inconsciente; as
manifestacdes da sexualidade: o desejo como tentacdo sensual e até com aspectos de
crueldade. Sdo os temas do discurso, englobam a maioria dos temas considerados pela
sociedade como tabus. Em resumo, para Todorov (1975, p. 100) “O fantastico se define

como uma percepcao particular de acontecimentos estranhos”.

2.2.1. A semiotizacdo do fantéstico

Felipe Furtado (1980) em seu estudo sobre a narrativa fantastica traca um
paralelo entre os estudos sobre o fantastico até entdo publicados, principalmente os de
Todorov, e 0 método de andlise da Semidtica Greimasiana. O autor cita e critica
diversos tedricos que de alguma forma conceituaram ou caracterizaram o fantastico.
Entre eles podemos citar M.R. James e H.P. Lovecraft, ambos, segundo Furtado,
desenvolveram estudos em que o foco era se 0 autor das obras acreditava ou ndo nos
eventos sobrenaturais, importando-se excessivamente com os reflexos emocionais que a

obra poderia causar no destinatario da enunciacdo em detrimento de fatores intrinsecos.
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Outros autores criticados sdo Roger Caillois e Louis Vax cujos comentarios sdo
considerados como imprecisos em relacéo a definicdo do género fantastico ao relaciona-
lo com géneros como o maravilhoso, a ficcdo cientifica, as narrativas de terror e horror
e as manifestacbes do grotesco. Furtado considera que ao menos trés autores foram
capazes de desenvolver uma abordagem mais objetiva do género e das formas como o
fantéstico é realizado pelas narrativas que nele se inscrevem, sdo eles: P.G. Castex, Max
Milner e Jean Bellemin-noel. O autor cita também os estudos psicanaliticos de Peter

Penzoldt, que trata de inventariar os temas mais recorrentes nessas narrativas.

Furtado ainda comenta os estudos de Irene Bessiére, cujo nome é facilmente
encontrado em estudos mais recentes sobre o género fantastico. A autora em questdo

argumenta contra certas posicOes tedricas adotadas por Todorov:

Na literatura do fantastico, segundo Bessiére (1973), a realidade deixa
de ser reflexo do exterior, tornando-se prolongamento do mundo
magico gragas ao poder da palavra. O fantastico tira sua consisténcia
da propria falsidade, uma vez que ndo pretende mostrar nem provar:
apenas designar. Entretanto, longe de elogiar o imaginario, o
fantastico coloca a maior parte do texto como pertencente ao real,
como provocado por ele. Portanto, ndo se inclina para o inverossimil,
como pode parecer, mas a justaposi¢do de diversos verossimeis para
provocar davidas quanto a convenc@es estratificadas e envelhecidas.
(FERNANDES, 2002, p. 55-56)

Apds todas as exposicdes e criticas, Furtado assume a teoria de Todorov como
base de seus estudos considerando que esta apresenta a mais completa e sistematica

tipologia tematica do género:

Obra que conjuga dois objetivos diversos, mas convergentes (0 de
formular e resolver questdes de teoria literaria em geral, fazendo-o
através de uma abordagem sistematica do fantastico em particular), o
texto de Todorov da uma o6bvia prioridade ao primeiro sobre o
segundo. Contudo (ou, talvez, por causa disso), trata-se do primeiro
trabalho sobre o género que o estuda de uma forma global, integrando-
0 nas categorias mais gerais do discurso literdrio e atentando
exclusivamente nos problemas da estrutura textual em Ssi.
(FURTADO, 1980, p. 14)

Em relacdo as diferencas entre fantastico, maravilhoso e estranho, citadas por

Todorov, Furtado concorda com as caracteristicas definidas anteriormente, que resultam
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dos diferentes modos como a narrativa de cada género encara a hipotese de coexisténcia

dessas manifestacGes com a natureza conhecida:
De fato, a esséncia do fantastico reside na sua capacidade de expressar
o0 sobrenatural de uma forma convincente e de manter uma constante e
nunca resolvida dialética entre ele e 0 mundo natural em que irrompe,
sem que o texto alguma vez explicite se aceita ou exclui inteiramente
a existéncia de qualquer deles. Em consequéncia, a primeira condicéo
para que o fantastico seja construido é a de o discurso evocar a
fenomenologia meta-empirica de uma forma ambigua e manter até ao
fim uma total indefinicdo perante ela. Do contrério, ndo poderéo ter
lugar as restantes fases de consolidacdo do género nem serd

assegurada a manutencdo do delicado equilibrio que pressupde.
(FURTADO, 1980, p. 36).

As principais caracteristicas observadas em qualquer texto fantastico sdo,
portanto, a hesitacdo e a ambiguidade. Tanto Todorov quanto Furtado afirmaram que a
hesitacdo parte da reacdo do narratario. De acordo com Furtado, ao narratario cabe
representar, um determinado papel que seja um tipo de guia em relagdo a reacdo que é
esperada obter do leitor real. Esse mecanismo serd mais eficaz quando o narratario for
intradiegético intervindo na acdo como personagem. Porém o autor também afirma que:

[...] O papel do narratario nem sempre é claro, estando por vezes
quase ausente de muitas narrativas que, nao obstante, contém todos 0s
outros fatores necessarios a construcdo do género. [...] Porém, muito
fragil se tornaria ainda tal definicdo se, situando-se numa perspectiva
extratextual, tentasse caracterizar a narrativa fantastica apenas através

do impacto por ela exercido sobre o conjunto dos presumiveis
destinatarios reais. (FURTADO, 1980, p. 76)

Por fim, em relacdo ao narratario intradiegético, o autor diz que este € apenas um
dos elementos que conferem maior eficiéncia na caracterizagdo do género, nao sendo
um dos elementos essenciais, mas que sua existéncia se verifica em todas as narrativas
do género, embora nem sempre se manifeste com grande nitidez e seja por vezes

atribuido prioritariamente a outras figuras.

Furtado desenvolveu um sistema actancial préprio para o género fantastico com
base nos actantes de Greimas. E possivel observar que Furtado oferece um sistema ja

composto por sincretismos actoriais:
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e Monstro - sujeito: entidade materializada ou ndo, que veicula qualquer
manifestacdo da fenomenologia metaempirica; inicia, desenvolve e orienta o
curso geral da acéo;

e Vitima - destinatario e/ou objeto: homem normal transformado em objeto e,
sobretudo em vitima dessa manifestacdo, confrontado com acontecimentos que
ndo compreende e nunca pretendeu provocar, geralmente avassalado pela
possessdo através de mera imprudéncia ou de excessiva curiosidade e avidez
intelectual,

e Exterminador - oponente ou adjuvante num sentido positivo: mata o monstro.
O proprio autor compreende que essa caracterizacdo € sociocultural:

Ora, esses acontecimentos e personagens servem e veiculam valores
considerados positivos ou negativos segundo os cddigos axioldgicos
dominantes na opinido puablica da época e espaco cultural em que a
narrativa é produzida. Torna-se, deste modo, Obvio que qualquer
tentativa no sentido de compreender a carga semantica do modelo
actancial do fantastico tera de levar em conta as estreitas relacdes que
nele se estabelecem entre os actantes, 0 universo (empirico ou meta-
empirico) a que pertencem e os valores pelos quais pautam a sua
atuacdo. (FURTADO, 1980, p. 91)

Furtado caracteriza a personagem do género fantastico como um elemento cuja
funcdo é sempre facilitar a adesdo a que se pretende levar o leitor real e que, embora
visada por qualquer texto narrativo, desempenha um papel de particular relevo na ficgdo
fantastica. O autor afirma que 0s personagens da narrativa fantastica sdo esteredtipos
que remetem as nocdes axioldgicas de bem e de mal e caracteriza o protagonista da
narrativa fantastica como dotado de uma capacidade de reagdo geralmente fraca e
passiva perante as forcas que se opdem a ele, geralmente vitima de constantes derrotas;
um elemento secundario, diante do mais importante que é a acdo em si, a manifestacdo

sobrenatural e a reacdo da personagem perante esta.

Um dos elementos essenciais, segundo Furtado, para a constituicdo do género
fantastico € a caracterizacdo espacial. O espaco fantastico pode ser configurado de duas
formas. Uma delas, realista, que se caracteriza por acentuar sempre 0S tracos
considerados mais representativos do mundo empirico e simular, assim, um rigoroso
respeito pelas leis naturais e pelo que a “opinido comum” considera real. A outra é

chamada pelo autor de alucinante e contribui para introduzir dados anormais no cenario
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anterior. O espaco da diegése fantastica deve optar pelo hibridismo, o descontinuo,
formado por associacdo forcada de elementos dissonantes e reciprocamente exclusivos,

que constitua o fundo adequado a incerteza e a indefinicdo da histéria

Segundo Furtado (1980, p.28) o principal tema do fantastico € a possessdo. Suas
variacfes sdo: as pragmaticas (possessdo erodtica ou canibalesca) ou a cognitiva
(demoniaca). Podemos citar também, os percursos tematicos do natural vs sobrenatural,
com as figuras de seres inexplicaveis de aparéncia sobrenatural com a predominancia do
sobrenatural negativo. E por fim, a ocorréncia da subversdao de valores (maniqueistas)

em que os valores negativos sdo aparentemente positivos, induzindo a vitima ao erro.

3. CAPITULO II: A ABORDAGEM SEMIOTICA

3.1. AS ORIGENS

Vladimir lakovlevich Propp (1895-1970) é considerado um dos maiores
formalistas russos. Segundo Lopes (1997), podemos considerar Propp tdo importante
hoje para os estudos da narrativa quanto Saussure o é para a constituicdo da Linguistica
geral, da Semiologia e do estruturalismo para as Ciéncias Humanas e Sociais de nosso
tempo. Propp foi o primeiro estudioso a demonstrar a necessidade e a possibilidade de
elaborar-se um modelo tedrico cientifico para o estudo da narrativa. Suas principais
obras, Morfologia do conto maravilhoso (1928) e As raizes histéricas do conto
maravilhoso (1946), sdo partes complementares de uma mesma pesquisa que, segundo
Propp (s.d.), considerou o texto folclorico em trés aspectos: do ponto de vista da sua

estrutura, da sua relacdo genética com o rito e do seu funcionamento na sociedade.

Em Morfologia do conto maravilhoso (1928), Propp busca reunir elementos
semelhantes ligados por meio de relagbes paradigmaticas que posteriormente fardo parte
de um tipo de esquema funcional sintagmatico. O fato de o0s contos russos estudados por
Propp apresentarem sempre 0s mesmos elementos serviu para o autor como prova de
sua origem comum, complementando seus estudos posteriormente em As raizes....

Segundo Lopes (1997) Propp desenvolveu um sistema actancial afirmando sua
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pertinéncia em relacdo aos contos magicos, porém estudos posteriores compreenderam
0 esquema funcional de Propp como um modelo aplicavel a qualquer género de
narrativas. O autor também deu origem aos estudos do que hoje chamamos de

procedimentos de expansdo e condensacao discursivas.

Em sua outra obra, As raizes historicas do conto maravilhoso (1946), Propp, a
partir de uma investigacdo diacronica, expde sua hipotese de que a origem dos contos
magicos esta nos rituais de iniciacdo das comunidades primitivas. Propp descrevia a
passagem de um ritual para um conto magico da seguinte forma: “O conto em si teria
passado a existir independentemente da préatica que descrevia, a existir como um relato
auténomo [...] como uma modalidade de narrativa que era a expressdo simbdlica de um
rito pratico-mitico esquecido” (LOPES, 1997, p. 224). Essa obra de Propp privilegia 0s
aspectos histdricos, sociolégicos e genéticos dos contos analisados, na medida em que o
autor afirma que a forma dos contos, assim como seus motivos, esta impregnada da
superestrutura social, em cujo ambiente se desenvolvem. Os motivos e 0s personagens

dos contos contém indicios de institui¢fes primitivas desaparecidas.

Uma das principais contribuicdes de Propp, para os estudos da narrativa, foi o
desenvolvimento de um esquema funcional imanente composto por 31 funcOes
narrativas. Segundo Propp (1978), as funcBes ocorrem em nimero limitado e aparecem
na narrativa em uma sequéncia ordenada. Segundo Lopes (1997, p. 230-232) as 31

funcGes narrativas desenvolvidas por Propp séo as seguintes:

Prologo ou Sequéncia inicial.
Afastamento.

Regra ou interdicao.
Transgressao.

Interrogacao.

Informacao.

Ardil ou Manobra de engano.
Cumplicidade involuntéria.

Dano ou caréncia.

© 0 N o o bk~ wWw DN PO

Pedido de auxilio ou mediag&o.
10. Empresa reparadora ou Investidura do heroi.
11. Partida.



12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24,
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.

Prova qualificante ou primeira funcdo do doador.

Reacdo do heroi.

Transmissdo do objeto magico.
Traslado ou deslocamento.

Luta (prova principal).

Marca.

Vitoria.

Reparacao do dano.

Regresso.

Perseguicao.

Salvamento.

A chegada do herdi incognito.
Impostura.

Prova glorificante ou tarefa final.
Realizacéo.

Reconhecimento do heroi pela marca.
Desmascaramento do impostor.
Transfiguracao.

Punicao.

Recompensa ou casamento.

23

Em seguida, Propp distribuiu as 31 funcbes em sete esferas de acgéo

caracterizadas segundo uma classe especifica de personagens. Trata-sedo sistema

actancial proppiano e compreende:

1. A esferado vildo;

2
3
4.
5
6
7

. A esfera do doador;

. A esfera do auxiliador;

A esfera da vitima;

. A esfera do mandante;
. A esfera do heréi;

. A esfera do impostor.

Propp observou a ocorréncia do que chamamos hoje de sincretismo actancial, no

qual um mesmo ator pode acumular diversos papéis ou um papel é desempenhado por
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diversos atores. O teorico influenciou diversos autores de diversas disciplinas. Nesse

caso, interessa-nos os desdobramentos dos estudos proppianos na obra de Greimas.

3.2. O PERCURSO GERATIVO DE SENTIDO

Neste topico serdo retomados alguns conceitos da semiotica francesa. O
referencial tedrico utilizado para criar o instrumental que serd aqui descrito e
posteriormente aplicado ao cérpus, tem como base os livros de Barros (1988, 2002) e
Tatit (2010). Primeiramente, um breve histérico sobre o autor precursor da semiética

francesa.

O lituano Algirdas Julien Greimas (1917-1992), que a partir dos estudos
estruturais baseados na obra de Propp, elaborou o livro Seméantica Estrutural, obra
fundadora da semidtica francesa publicada em 1966, criou uma teoria de analise
estrutural do texto por meio do estudo de sua significacdo. Greimas concluiu que Propp
analisou os contos russos levando em consideracdo o nivel mais concreto e superficial,
caminhando em busca de uma regularidade estrutural, ja que seu objeto de estudo era a
estrutura narrativa do conto russo com foco nos elementos formais que eram constantes
e nos motivos que segundo Propp comprovava a origem histérica desse tipo de
narrativa. Greimas desenvolveu entdo a proposta de uma semantica estrutural que pode
ser aplicada, ndo somente em um tipo especifico de narrativa, mas ao mundo natural,

desde que o consideremos enquanto narrativa.

Levando em consideracdo o postulado saussuriano que diz que a lingua é forma
e ndo substancia e que esta é resultante daquela, a semiética pretende fazer uma andlise
formal do texto, ou seja, estudar o conjunto de relagdes que produz a significacéo,
aquilo que o texto diz. Por isso, ela analisa ndo a substancia do conteldo, mas sua
forma, buscando entender como o texto diz o que diz. Nas décadas de 1960 e 1970,
Greimas e seus colaboradores elaboraram o chamado percurso gerativo do sentido com
a intencdo de mostrar como a significagéo vai se construindo no interior do texto por

meio de sucessivas etapas.

Pode-se dizer, segundo Barros (1988), que a teoria semiotica caracteriza-se por:
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e Construir métodos e técnicas adequadas de analise interna, procurando chegar ao
sujeito por meio do texto;

e Propor uma analise imanente, ao reconhecer o objeto textual como uma mascara,
sob a qual é preciso procurar as leis que regem o discurso;

e Considerar o trabalho de construcéo do sentido, da imanéncia a aparéncia, como
um percurso gerativo, que vai do mais simples e abstrato ao mais complexo e
concreto, em que cada nivel de profundidade é passivel de descrigdes
autbnomas;

e Entender o percurso gerativo como um percurso do conteldo, independente da

manifestagéo, linguistica ou ndo, e anterior a ela.

A seguir, faremos uma breve descricdo dos niveis do percurso gerativo do

sentido.

3.2.2. Nivel fundamental

No nivel das estruturas fundamentais, uma sintaxe explica as primeiras
articulacbes da substancia semantica e das operacdes sobre elas efetuadas e uma
semantica surge como um inventario de categorias sémicas com representacao
sintagmatica assegurada pela sintaxe. As operagOes realizadas no quadrado semidético
negam um contetdo e afirmam outro, engendrando a significacdo e tornando-a passivel
de narrativizacdo. A semantica fundamental define-se por seu carater abstrato e

constitui, com a sintaxe fundamental, o ponto inicial da geracédo do discurso.

Quadrado Semiético
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No quadrado semiotico, os termos da categoria elementar s1 e s2 mantém entre
si relacdo de oposicdo por contraste no interior de um mesmo eixo semantico e podem,
cada um deles, projetar por uma operacdo de negacdo, um novo termo, seu contraditério
(~s1 e ~s2). SO é possivel pensar em estrutura elementar quando sl e s2 forem termos

polares de uma mesma categoria semantica.

As categorias semanticas podem ser axiologizadas na instancia das estruturas
fundamentais pela projecdo, sobre o quadrado que as articula, da categoria timica
leuforia/ vs /disforia/. Euférica é a relacdo de conformidade do ser vivo com 0 meio
ambiente, e disforica, sua ndo-conformidade. Os termos da categoria semantica, assim
investidos, sdo ditos valores axioldgicos, e ndo apenas valores descritivos, e surgem, em
relagdo a semantica narrativa, como valores virtuais, ou seja, ndo relacionados ainda a
um sujeito. A atualizagdo sé ocorre na instancia superior da semantica narrativa, quando

tais valores sdo assumidos por um sujeito.

3.2.3. Nivel narrativo

No segundo patamar do percurso gerativo, temos o nivel narrativo cuja sintaxe
apresenta as estruturas que determinam as transformacdes e a¢des do sujeito na historia.
E o momento em que identificamos a sequéncia candnica da narrativa e o modelo
actancial. Entende-se a sintaxe narrativa como o simulacro do fazer do homem que

transforma o mundo.

O enunciado elementar é caracterizado pela relacdo de transitividade entre
sujeito e objeto. E a partir da relacdo que o0 sujeito passara a existir semioticamente. A
partir da conjuncdo ou disjuncdo é possivel construir os enunciados de estado em que a
juncéo determina o estado ou a situagdo do sujeito em relagdo a um objeto qualquer, ou
enunciados de fazer que representam a passagem de um estado a outro.

O sintagma elementar da sintaxe narrativa é denominado programa narrativo. O
programa narrativo constitui-se de um enunciado de fazer que rege um enunciado de
estado. Ao integrar os estados e as transformacgfes, 0 programa narrativo, e ndo o

enunciado deve ser considerado a unidade operatdria elementar da sintaxe narrativa.
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Configuracao do programa narrativo

F = funcéo

— = transformagao
S1 = sujeito do fazer PN = F[S1 — (S2 N OV)]
S2 = sujeito do estado F[S1 — (S2 U OV)]
N = conjuncéo
U = disjuncéo

Ov = objeto-valor

No programa narrativo, o enunciado de fazer é um enunciado modal, que
“modaliza” o enunciado de estado descritivo. E 0s enunciados de estado também podem
ser enunciados modais. Ha varios tipos de programas narrativos, segundo a natureza da
juncéo (conjuncdo ou disjuncédo), o valor investido no objeto (modal ou descritivo), a
complexidade do programa narrativo (simples ou complexo), a relacdo entre 0s sujeitos,

actantes narrativos e os atores discursivos.

Segundo Barros (2002) os actantes sintaticos — sujeito do estado, sujeito do
fazer, objeto —, que participam da formulacdo do enunciado elementar e do programa
narrativo, sao redefinidos, no interior dos percursos narrativos, como papéis actanciais.
Os papéis actanciais dependem da posicdo que 0s actantes sintaticos, ou o programa de
que fazem parte, ocupam no percurso — existem, entdo, sujeitos competentes, sujeitos
realizadores — e da natureza dos objetos-valor, com o0s quais estdo em juncdo —
distinguem-se, assim, sujeitos do querer, sujeitos do saber. Os papéis actanciais variam
segundo o progresso narrativo. Na Ultima etapa da hierarquia das unidades sintaticas, o
conjunto dos papeis actanciais de um percurso define o chamado actante funcional ou
actante, simplesmente. Ha trés percursos distintos: o do sujeito, o do destinador
manipulador e o do destinado julgador.

O percurso do sujeito é constituido pelo encadeamento l6gico do programa da
competéncia, pressuposto, e do programa da performance, pressuponente, ou seja, 0
sujeito adquire competéncia modal e semantica, torna-se sujeito competente para um

dado fazer ou performance e executado, passando a sujeito realizador.

O percurso do destinador-manipulador € formado por um programa, em geral
complexo, de doagdo de competéncia seméntica e modal ao destinatario, que sera
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sujeito do fazer. Pode ser desmembrado em trés etapas: o contrato fiduciario, em que é
estabelecido um minimo de confianca; o espaco cognitivo da persuasdo e da
interpretacdo; a aceitacdo ou recusa do contrato. Ha quatro grandes tipos de figuras da
manipulacdo: a provocagdo, a seducdo, a tentacdo e a intimidacdo. Elas sdo
classificadas segundo dois critérios: o da competéncia do manipulador para o fazer
persuasivo e o da alteracdo modal operada na competéncia do sujeito manipulado. No
primeiro caso, o destinador-manipulador persuade pelo saber, provocando e seduzindo,

ou pelo poder, tentando e intimidando.

O terceiro percurso narrativo que pode ser explorado é o do destinador-julgador
ou percurso da sancdo. Da mesma forma que a manipulacdo ele consiste no
encadeamento légico de programas narrativos, em geral complexos, de dois tipos: o
primeiro, responsavel pela sangdo cognitiva, que leva ao reconhecimento do “her6i” e
ao desmascaramento do “vilao”; o segundo, encarregado da sancdo pragmatica, que
culmina na retribuicdo, sob a forma de recompensa ou puni¢do. A sancdo pragmatica
pressupde a cognitiva e caracterizam-se, ambas, como programas de doagdo de valores,
modais e descritivos, que modificam o ser do sujeito. O destinador interpreta os estados
resultantes do fazer do sujeito, definindo-os como verdadeiros (que parecem e sdo),
falsos (que ndo parecem e ndo sdo), mentirosos (que parecem e ndo sdo) ou secretos

(que nédo parecem e sao).

Ao analisar Coraline, porém, percebeu-se que o destinador do sujeito Coraline,
bem como o antidestinador do antissujeito outra-mae ndo se manifestavam exatamente
como manipuladores nem como julgadores. Buscamos entdo uma melhor defini¢do da
caracteristica transcendente do destinador. Tatit (2010) nos trouxe uma configuracao
mais precisa em relacdo a transcendéncia do destinador, em oposi¢cdo a imanéncia do

sujeito narrativo. Segundo o autor:

O destinador transcendente possui um estatuto especial. Representa
uma funcdo transitiva responsavel pelo projeto maior do sujeito: sua
constante busca de juncdo. Esse destinador articula disjungdo e
conjungdo como estagios de um mesmo pProcesso que mantém o
sujeito em continuidade. Propde logo a sutura em lugar da fratura.
Difere, portanto — j& que pertence a um nivel mais profundo — do
manipulador e do julgador (embora possa eventualmente manifestar-
se como tais), que constituem, respectivamente, etapas inicial e final
do percurso narrativo. O destinador transcendente paira sobre todas as
operacdes executadas e as paixdes vividas pelo sujeito ao longo de sua
trajetdria. Ele acolhe as interrup¢es como elementos indispensaveis a
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continuidade. E por seu intermédio, pela forca transitiva de sua
atuacdo, que as narrativas ndo param. (TATIT, 2010, p. 20)

Logo, podemos observar que o destinador transcendente ndo necessariamente
sera um actante presente no discurso. Porém, a ndo presenca dessa instancia como um
actante explicito, o torna ainda mais especial ja que ele participa de toda a narrativa ao
lado do sujeito e ndo somente nos momentos em que o manipulador e o julgador
apareceriam. O destinador transcendente manifesta-se através da vontade e da
necessidade do sujeito de efetuar a juncdo. E como se ndo houvesse espago para

manipulacdes e julgamentos, pois a acdo € necessaria acima de tudo.

A hierarquia sintatica da narrativa vai do programa ao esquema, passando pelo
percurso. O esquema narrativo, enquanto modelo candnico deve ser tomado como
referéncia, a partir da qual sdo calculados os desvios, as expansfes e as variagdes
narrativas, e estabelecidas as comparagdes entre narrativas diferentes. O esquema

narrativo candnico compreende 0s trés percursos descritos.

A seméntica narrativa é, no percurso gerativo, a instancia de atualizagdo dos
valores. A escolha de valores corresponde a uma primeira decisdo do sujeito da
enunciacao, quanto ao discurso que sera produzido. A atualizacao dos valores ocorre no
enunciado de estado, no qual o valor é investido no objeto e relacionado por disjuncao

Ou conjung@o com o sujeito.

O investimento de tracos semanticos no objeto em juncdo com o sujeito atribui-
Ihe existéncia seméantica. A semidtica trabalha essencialmente com as seguintes
modalidades: o querer, o dever, o poder, 0 crer e 0 saber. Todas essas modalidades

regem o ser e fazer do sujeito.

Segundo Barros (2002, p. 45) “na modalizagdo do fazer ¢ preciso distinguir dois
aspectos: o fazer-fazer, isto é, o fazer do destinador que comunica valores modais ao
destinatario-sujeito, para que ele faca, e o ser-fazer, ou seja, a organizacdo modal da
competéncia do sujeito”. Na modalizagcdo do ser determina-se se a relacdo do sujeito
com o objeto é verdadeira, falsa, mentirosa ou secreta de acordo com a articulacdo das
modalidades veridictorias: /ser/ vs. /parecer/. A modalizacdo define a existéncia modal

do sujeito.
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3.2.4. Nivel Discursivo

Esse nivel é composto pela sintaxe e pela semantica discursivas. Na sintaxe
discursiva temos: a debreagem e a embreagem actancial, que controla, por exemplo, 0
foco narrativo. Com a debreagem criam-se, a0 mesmo tempo, 0 sujeito, 0 tempo e o

espaco da enunciagéo e a representacao actorial, espacial e temporal do enunciado.

Em relacdo a pessoa, os diferentes tipos de debreagem e as subdelegaces de voz
definem unidades discursivas e produzem efeitos de sentido diferenciados. Nesse caso,
identificamos a existéncia do observador que ¢ “como o narrador, delegado da
enunciacdo, mas ndo lhe cabe contar a histdria e sim determinar um ou mais pontos de
vista sobre o discurso e dirigir seu desenrolar” (BARROS, 2002, p. 58, grifo do autor).
Ainda segundo Barros (1988) o observador realiza seu fazer receptivo e interpretativo e

é o grande responsavel pela discursivizagéo da narrativa.

O tempo e o espaco do enunciado podem ser representados segundo dois
sistemas de referéncia: o primeiro sistema, subjetivo, simula metaforicamente o tempo e
0 espaco da enunciacdo e tem como ponto de remissdo 0 agora e 0 aqui do enunciado; o
segundo, objetivo, retoma metonimicamente o tempo e o0 espaco da enunciagéo e parte

do entdo e do la do enunciado.

A localizacgéo espacial articula o espago narrativo num espaco topico, aquele em
que as coisas acontecem ou espaco das transformacfes narrativas, em 0posi¢do ao
espaco heterotopico ou espaco dos estados narrativos, em que nada ocorre. No interior
do espaco topico, distinguem-se 0s espacos paratopicos, entendidos como espacgos de
aquisicdo de competéncia e de sancdo, do espaco utopico da performance principal do

sujeito.

A semantica discursiva descreve e explica a conversédo dos percursos narrativos
em percursos tematicos e seu posterior revestimento figurativo. O enunciador utiliza as
figuras do discurso para fazer-crer. O enunciatario, por sua vez, cré ou ndo gracas ao
reconhecimento de figuras do mundo natural. O fazer-crer e o crer pressupéem um

contrato fiducidrio de veridicgdo, que regulamenta o reconhecimento das figuras.
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Enunciador e enunciatéario sdo desdobramentos do Sujeito da enuncia¢do que cumprem

0s papéis actanciais de destinador e de destinatario do objeto-discurso.

Barros (2002) afirma que “a isotopia assegura, gragas a ideia de recorréncia, a
linha sintagmaética do discurso e sua coeréncia semantica”. As isotopias ocorrem a partir
da reiteracdo dos temas e da recorréncia das figuras no discurso. E possivel falar em
isotopia tematica quando h& a repeti¢do de unidades semanticas abstratas e em isotopia
figurativa quando ha uma serie de figuras que remetem a imagens que completam a
realidade.

As isotopias, localizadas no nivel discursivo, sdo apenas um dos quatro fatores,
que segundo Barros (2002) sdo responsaveis pela coeréncia textual. Véarias isotopias
figurativas que pressupdem, cada qual, uma isotopia tematica e que se relacionam, entre
si, de diferentes maneiras sdo chamadas de plurisotopia. Os outros trés fatores sao
coeréncia narrativa, a coeréncia argumentativa e a coesdo interfrasica que se coloca fora

do percurso gerativo do sentido, no nivel das estruturas textuais.

Por fim, segundo Barros (2002, p.78) “as organizagdes secundarias da
expressao, do mesmo modo que os percursos figurativos do contetido tém o papel de
investir e concretizar os temas abstratos e de fabricar efeitos de realidade”. Assim, 0s
sistemas semissimbdlicos ocorrem quando a expressdo concretiza sensorialmente 0s
temas do conteudo. Uma categoria da expressao, que € uma oposicdo de tracos,

correlaciona-se a uma categoria do contetdo.

4 CAPITULO III: AS ANALISES

4.1. TRANSMUTACAO: DO VERBAL AO SINCRETICO

O termo transmutacdo foi adotado neste trabalho, seguindo a conceituacdo
apresentada por Balogh (2004), que por sua vez utiliza-se da definicdo de Jakobson
(1969) na qual a transmutagdo, também chamada de traducdo intersemidtica, consiste no

processo que pressupde a passagem de um texto caracterizado por uma substancia da
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expressdo homogénea para um texto no qual convivem substancias da expressao
heterogéneas. A partir dessa definicdo devemos levar em consideracédo que:
Ndo é a substdncia da expressdo entendida simplesmente como
“matérial” que vai determinar se uma semiética é ou ndo sincrética, e
sim a sua substancia da expressdo entendida como matéria assumida

pela forma semidtica com vistas a significacdo, ou seja, enquanto
matéria recortada pela forma. (MEDOLA, 2009, p. 406)

Compreendemos entdo, que a questdo do sincretismo abrange a relagdo entre o
plano de expressdo e o plano de conteddo, mas sempre em relacdo a sua forma.
Sabemos que Floch partiu das reflexdes sobre sincretismo de Hjelmslev (1975) e
Greimas (2011) e chegou a conclusdo de que as semidticas sincréticas constituem um
todo de significacdo e, portanto, hd& um Gnico conteddo manifestado por diferentes
substancias da expressdo. Segundo Teixeira (2009, p. 58) “Nos textos sincréticos, a
particularidade matérica das linguagens em jogo se submete a uma forca enunciativa
coesiva, que aglutina as materialidades significantes em uma nova linguagem.” L0go, a
principal caracteristica a ser levada em conta em relagdo aos textos sincréticos é a sua
unidade enquanto forma da expressdo. Sobre a forma sincrética audiovisual temos que:

(...) No plano da expressdo, a substancia enquanto matéria sensivel
esta sincretizada, e quando tomada por uma forma, é discretizada em
unidades minimas abstratas, ndo semantizadas que sdo apreendidas
pela percepcdo sensivel. No caso da imagem audiovisual, essas
unidades minimas irdo compor os formantes eidéticos, cromaticos,
topoldgicos, como nas semidticas visuais, mas agora também com
formante cinético. Na substancia sonora, por sua vez, 0S sons,
compreendidos como matéria sensivel serdo formatados em notas
musicais, fonemas, ruidos. Assim, conteldo e expressdo audiovisual
apresentam caracteristicas proprias, mas nao independentes, de modo
que os tracos distintivos da forma da expressdo correspondem aos
tragos distintivos da forma do conteudo. No entanto, sabemos que a
analise semiotica ndo vai considerar as unidades significantes de

maneira isolada, e sim as relacdes que elas estabelecem entre si.
(MEDOLA, 2009, p. 404)

Dessa forma, compreendemos que o principal elemento que diferencia os objetos
sincréticos dos ndo sincréticos € a correspondéncia que ocorre, de maneira distinta, entre
os planos de conteudo e de expressao. Segundo Fechine (2009, p. 366), nas semidticas
sincréticas a producdo da significacdo audiovisual manifesta-se por meio dos sistemas

semissimbolicos que se caracterizam pela correspondéncia entre uma categoria do plano
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de expressdo e outra do plano de conteldo e opde-se aos sistemas simbolicos, que
apresentam correspondéncias termo a termo entre os dois planos - conformidade total- e
0s sistemas semioticos propriamente ditos que se define pelos dois planos néo
apresentarem qualquer conformidade. Assim, os discursos verbais, ndo sincréticos,
trazem em si sua propria dimensdo figurativa, constituida por figuras do contetdo, ao
contrario dos textos sincréticos visuais, por exemplo, em que as figuras do contetdo sao
manifestadas plasticamente por figuras da expressdo. A partir da intencdo de tragcar um
paralelo comparativo entre a construcéo figurativa da animacao e do livro de Coraline, e
tendo percebido que no caso da animacdo houve uma énfase na construcao visual das
figuras da expressédo, selecionamos a instancia visual para ser analisada, em detrimento

da sonora e da verbal.

O semissimbolismo é um conceito j& descrito por Greimas e Courtés (2011) nos
anos 1970 e aplicado e desenvolvido principalmente por Floch (1985), que contribuiu
para a criacdo da semidtica plastica, tornando possivel a depreensdo das caracteristicas
expressivas dos textos visuais por meio da analise de categorias plasticas. Segundo
Médola (2009, p. 409) “As contribuicbes de Jean-Marie Floch comprovam a
operacionalidade de considerar ndo os elementos isolados, e sim as categorias derivadas
da correlacdo entre os elementos nos dois planos da linguagem”. Essas categorias no
caso de textos audiovisuais podem ser de origem verbal, visual ou sonora. A semidtica
plastica €, entdo, adequada para a anélise da instancia visual do nosso objeto sincrético

audiovisual.

Entendemos que o adjetivo “pléstica” pode abranger o estudo do plano
da expressdo das manifestacfes visuais mais distintas, quer as
artisticas, quer as midiaticas, quer as do mundo natural. Considerando
que um texto visual, qualquer que esse seja: arquitetura, escultura,
paisagem natural ou pintada, desenhada, gravada, fotografia, €
construido por um arranjo especifico de sua plastica, organizada por
mecanismos estruturais particulares de seu sistema com as suas regras,
resultando em uma dada sintagmatizacdo das unidades minimas,
optamos por denominar plastica a semidtica que se ocupa da descri¢éo
do arranjo da expressdo de todo e qualquer texto visual. Trata-se,
portanto, de uma semidtica de carater geral do ponto de vista de seus
fundamentos tedricos e de seus procedimentos metodoldgicos.
(OLIVEIRA, 2004, p. 12)

As categorias plasticas sdo basicamente trés: a dimensdo topoldgica, que
consiste na espacialidade do quadro ou da imagem produzida que define o todo
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significativo limitando o espaco em que 0s outros elementos serdo dispostos. Essa
dimensdo que vai orientar o percurso de leitura do objeto; a dimensdo cromatica, em
que constam as cores e a luz; a dimensdo eidética, que descreve as formas dos
elementos. Cabe ressaltar, que algumas dimens6es sdo mais desenvolvidas que outras de
acordo com o objeto, podendo a dimensdo cromatica ser mais relevante que as outras

duas e vice-versa.

4.2. ANALISE SEMIOTICA COMPARATIVA

A partir da identificacdo do elemento conjuntivo, no caso a narrativa, €
necessario analisar em que medida essa conjuncao é expandida ou condensada e se suas
estruturas elementares sdo mantidas. Segundo Balogh (2004, p. 66) “na maioria das
adaptacdes mantém-se as performances principais, ou seja, o elemento central da
sequéncia narrativa”. E comum identificar diferencas na ordenagdo sintatica da
sequéncia narrativa, porém € no nivel discursivo que essas caracteristicas realmente sao

manifestadas.

A andlise comparativa dos niveis do percurso gerativo do sentido entre o texto
literario verbal e sua transmutagdo para texto sincrético (animagéo) pode dar conta de
explorar e especificar as diferencas e regularidades nas estruturas de ambos os textos. A
principal justificativa de Balogh (2004) em relacdo a adogdo de tal método é que ele
“permite chegar também a delimitacdo de especificidades caracterizadoras do processo
de transmutacdo, constituindo um esbogco para a ‘constru¢do de uma tipologia das

mensagens’, uma das tarefas da semiotica”.

Dessa forma, iniciaremos a andlise pelas estruturas semionarrativas,
identificando os pontos em comum entre 0S percursos narrativos apresentados tanto no
texto literario quanto no texto sincrético. Devem ser destacadas as condensacgdes e
expansdes adotadas no nivel narrativo. Posteriormente, de acordo com os elementos
diferenciados apontados na analise do nivel narrativo, serdo demonstrados como esses

elementos manifestaram-se no nivel discursivo, as figuras e temas, as relacfes de tempo
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e espaco e os atores. Em relagcdo ao método de analise do conteudo da animagédo o foco
ficara sobre a instancia visual, baseado principalmente na Semiotica pléastica, cujo foco
é a analise das manifestacdes visuais do plano da expressao e sua relacdo com plano do

conteudo.

4.2.1. Nivel fundamental

No inicio da narrativa temos o sujeito Coraline com uma visédo /ideal/ do mundo
e do outro-mundo: o mundo apresenta a ela caracteristicas disforicas: /anonimato/,
/indiferenca/ e /desconforto/. JA& o outro-mundo apresenta caracteristicas euforicas:
/identidade/, /afeto/ e /conforto/. Na proxima etapa, Coraline tem contato com as reais
caracteristicas disforicas do outro-mundo e por fim reconhece os elementos euféricos e
reais do mundo. Identificamos uma inversdo dos valores axiologicos em que Coraline
considera os elementos euféricos de maneira disforica e somente na fase do /ndo-ideal/
0 sujeito passa a ver as coisas como elas realmente sdo. Entrando em conjungdo com o
Ireal/ ao final da narrativa. Abaixo as categorias fundamentais manifestadas no texto

literario Coraline:

Ideal —— > Na&o-ldeal ——— > Real

(Disforia) (N&o-Disforia) (Euforia)

Podemos observar que a configuracdo fundamental da narrativa de Coraline
apresenta uma inversao dos valores axioldgicos. Primeiramente os elementos euforicos
sdo aos olhos de Coraline disféricos e os disforicos sdo eufdricos. Tanto a sintaxe

guanto a semantica fundamental, mantém-se em ambos 0s objetos analisados.

4.2.2. Nivel Narrativo

A analise do nivel narrativo ird mostrar os percursos do sujeito Coraline e do

antissujeito outra-mde tanto no texto literario quanto na animacdo. Considera-se que
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esse nivel é o que contém a maioria dos elementos conjuntivos em relacdo aos dois
textos analisados. Mesmo assim, nem tudo é exatamente transposto de uma linguagem a
outra. Serdo destacadas aqui quais as principais etapas da narrativa candnica Sao
manifestados no texto literario e na animacdo e qual fase teve maior énfase em cada

linguagem.

A trajetoria de Coraline parte de uma conjuncdo com uma visdo /ideal/ do
mundo. Nessa etapa inicial da narrativa, o sujeito Coraline esta em estado de
virtualidade em relacdo aos objetos-valor: /identidade/, /afeto/ e /conforto/. Ela esta em
busca de juncdo com esses objetos. Na medida em que ela busca uma conjuncdo com
esses objetos-valor euforicos, porém, a narrativa Ihe oferece o contréario: a conjuncao
com as oposicOes disfdricas: /anonimato/, /indiferenca e /desconforto/. Esses estados
juntivos sdo, entretanto, somente programas de uso do programa de base em que
Coraline parte da conjuncdo com o /ideal/ (disférica) para a conjuncdo com o /real/
(euforica). Ela entra em conjuncdo com o /ideal/ ao manifestar o principal traco que a
caracteriza neste primeiro momento: visdo do mundo e do outro-mundo distorcidas, que

revelam valores opostos aos reais.

Explicitamente Coraline estd em busca do que quer (/identidade/, /afeto/ e
/conforto/) implicitamente a caminho da conjuncdo com o /real/. O destinador de
Coraline abriga as razfes implicitas que a levaram a buscar o /real/. Essa instancia
transcendente desempenha o papel de um destinador persuasivo que faz Coraline crer e
em seguida faz fazer. Ela cré que deve buscar seus objetos-valor onde quer que estes

estejam. Por meio da tentagdo, ela € manipulada a ir buscé-los na outra-casa.

Na outra-casa, a outra-mae Ihe oferece /identidade/, /conforto/ e /afeto/. Neste
momento Coraline deixa de estar em conjun¢do com os elementos disforicos, porém ao
saber que para ter tudo o que deseja ela deve abrir m&o de sua vida, ela recua. Ao voltar
para casa percebe que a outra-mae roubou seus pais e entdo ao crer dever busca-los ela
abre médo do seu maior desejo que é ter tudo o que quer acima de tudo. Coraline ja
modalizada com o /saber/ deixa de estar em conjuncdo com o /ideal/. Coraline sera
entdo modalizada com o /poder/ e o /saber/ agir contra a outra-mée para poder salvar 0s
pais e reaver as almas das criancas que estdo aprisionadas no espelho. Por fim, ao
conseguir efetuar sua performance com sucesso e salvar todos da outra-mée, Coraline é

sancionada com o0s objetos-valor que buscava no inicio: /identidade/, /afeto/ e
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/conforto/, porém é importante dizer que o que mudou foi a atitude de Coraline que
sendo agora madura, reconheceu a conjuncdo com 0s objetos que ela buscava. Este
percurso, do sujeito Coraline se mantém tanto no texto literario, quanto na animacao.
Veremos a seguir os detalhes do percurso descrito e consequentemente quais agoes

foram mantidas ou suprimidas no processo de transmutacao.

Abaixo temos 0s programas narrativos de uso que colocam Coraline em
conjuncdo com os valores disforicos e consequentemente com a /infantilidade/ e

desencadeiam seu percurso como sujeito:

e Conjungdo com o0 anonimato

A conjuncdo entre Coraline e 0 objeto-modal disforico /anonimato/ acontece em
trés situacdes no texto literario, envolvendo os personagens: Spink e Forcible, Sr.
Bobinski e a mae. Na animacdo, mantiveram-se as trés situagoes e foi adicionada uma

situacdo envolvendo o personagem exclusivo desse texto, o vizinho Wilbie:
PN = trocar o nome de Coraline [Srta. Spink— (Coraline N anonimato)]

Na animag&o, essa conjuncéo ocorre na cena 22°.

“— Sabe, Caroline — disse a senhorita Spink, pronunciando
errado o nome de Coraline. — A senhorita Forcible e eu éramos
atrizes famosas em nosso tempo. NOs pisavamos a ribalta. Oh, ndo
deixe Hamish comer o bolo de frutas ou ficara acordado a noite inteira
com dor de barriga.

— E Coraline, ndo Caroline. Coraline — repetiu Coraline”.
(p. 11)

PN = trocar o nome de Coraline [Sr. Bobinski— (Coraline N anonimato)]

Na animacéo essa conjuncgéo ocorre nas cenas 20 e 21.

! A descrigéo das cenas esta disponivel no APENDICE A “Inventério de cenas™ a partir d4 pagina 93.
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“— Um dia, pequena Caroline, quando tudo estiver pronto, 0
mundo inteiro conhecera as maravilhas do meu circo de ratos. Estd me
perguntando por que ndo pode vé-lo agora? Foi isso que perguntou?

— Nao — Coraline respondeu calmamente —, pedi para o
senhor nao me chamar de Caroline. E Coraline”. (p. 12)

PN = negar luvas diferentes [M&e — (Coraline 1 anonimato)]

Na animacéo essa conjunc¢éo ocorre na cena 31.

“— Mas, mamae, todo mundo na escola tem blusas cinzentas
e tudo o mais. Ninguém tem luvas verdes. Eu poderia ser a unica”.
(grifo do autor. p. 29)

PN = trocar o nome de Coraline [Wilbie— (Coraline N anonimato)]

Essa conjuncdo ocorre somente na animagdo, na cena 06 em que o personagem
Wilbie conversa com Coraline e além de errar seu nome e chaméa-la da Caroline, diz que

seu nhome é comum.

e Conjuncado com a indiferenca
A conjuncéo entre Coraline e o objeto-modal disforico /indiferenga/, ocorre em
quatro situagdes no livro, envolvendo a mée, o pai e as vizinhas Spink e Forcible. Na
animacao, além das quatro situacdes foi adicionada uma cena em que 0 vizinho wibie €

indiferente a Coraline e ela 0 compara a seus pais.
PN = nao se importar [Mae — (Coraline N indiferenca)]

Na animacéo essa conjuncao ocorre na cena 07.

“— N&o me importo realmente com o que vocé vai fazer —
disse a mée de Coraline —, desde que ndo bagunce nada”. (p. 14)
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PN = estar ocupado [Pai — (Coraline N indiferenca)]

Na animagao essa conjuncao ocorre na cena 08.

“— Estou entediada — queixou-se Coraline.

— Aprenda a sapatear — sugeriu o pai, sem virar-se. Coraline
balangou a cabeca.

— Por que vocé ndo vem brincar comigo? — pediu.

— Ocupado — respondeu. — Trabalhando — acrescentou.
Ainda ndo tinha se voltado para vé-la. — Por que ndo vai perturbar a
senhorita Spink e a senhorita Forcible?” (p. 24)

PN = ndo falar com Coraline [Srtas. Spink e Forcible— (Coraline N indiferenca)]

Na animacéo essa conjuncao ocorre nas cenas 22 e 56.

“Coraline perguntava-se se elas ndo teriam esquecido de sua
presenga”. (p. 25)

PN = ignorar [M&e — (Coraline N indiferenca)]

Na animacéo essa conjuncgéo ocorre na cena3l.

“A mae ignorou-a; estava conversando com uma funcionaria
da loja. Falavam sobre qual tipo de suéter deveria levar para Coraline
e concordaram que a melhor coisa a fazer era levar um suéter
constrangedoramente grande e largo, na esperanga de que um dia ela
cresceria e o preencheria”. (p. 29)

PN = ignorar [Wilbie— (Coraline N indiferenca)]
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Essa conjuncdo ocorre somente na animacdo. Na cena 23 Wilbie conversa com Coraline

mas ndo presta atencdo ao que ela diz.

e Conjuncgado com o desconforto

A conjuncéo entre Coraline e 0 objeto-modal disfdrico /desconforto/ ocorre em
dois momentos, tanto no texto literario quanto na animacdo. Evolvem os dotes

culinarios do pai e o desconforto proporcionado pela casa e seus moveis velhos.

PN = experimentar nova receita [Pai — (Coraline N desconforto)]

Na animacao essa conjuncdo ocorre na cena 11.

“O pai de Coraline parou de trabalhar e preparou o jantar para
todos.

Coraline revoltou-se.
— Papai — disse —, vocé experimentou outra receita.

— E um ensopado de alho-poré e batata, salpicado com
estragdo e queijo Gruyeére derretido — admitiu o pai.

Coraline suspirou. Entdo foi até o freezer e pegou batatas
fritas e uma minipizza de microondas.

— Vocé sabe que eu ndo gosto de experimentar receitas —
disse ao pai, enquanto seu jantar girava em circulos e 0s pequenos
nameros vermelhos no forno de microondas iam diminuindo até
chegar a zero.

— Se vocé provar, talvez goste — disse o pai de Coraline,
mas ela balangou a cabeca”. (p. 17)

PN = manter mobilia desconfortavel [Pais — (Coraline N desconforto)]

Na animacéo essa conjuncdo ocorre na cena 09.
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“A sala de visitas era o lugar onde os Jones mantinham a mobilia cara
(e desconfortavel) que a avo de Coraline lhes deixara quando morreu.
Coraline ndo tinha permissdo de entrar l&. Ninguém ia la. Era
reservada para ocasides especiais”. (p. 15)

No conjunto da narrativa candnica de Coraline, podemos observar que a etapa da
competéncia é a que toma a maior parte da narrativa. Ela recebe investimentos modais
de /poder/ agir contra a outra-mae e principalmente de /saber/ agir contra a outra-mée.
No texto literario ela também é modalizada com o /saber-ser/, na medida em que
durante seu percurso tanto o gato quanto as almas aprisionadas Ihe ensinam que nomes
ndo sdo tdo importantes quanto ela acredita. Esse investimento, porém, nao é
manifestado na animacédo. Ela também aprende que o que ela tem ao seu alcance nao é

tdo desinteressante e desconfortavel.

Antes de demonstrarmos os PNs de aquisi¢do da competéncia, é importante citar
0s PNs de manipulacdo que dao a Coraline o /dever/ e o /querer/ fazer em relacdo aos

novos objetos-modais: 0s pais e as almas aprisionadas.

O querer-fazer é investido em Coraline através do gato (sujeito operador do
destinador). O dever-fazer ocorre de forma mais explicita no texto literario. Na
animacéo, na cena em que o gato questiona Coraline sobre seu dever de ir buscar os pais

a manipulacdo fica quase implicita.

IQUERER-FAZER/

PN = mostrar que os pais precisam dela [gato — (Coraline N querer-fazer)]

Na animacéo essa conjuncao ocorre na cena 58.

“— Onde estdo eles? — Coraline perguntou ao gato. O gato
ndo respondeu, mas ela podia imaginar sua voz, seca como uma
mosca morta no peitoril da janela durante o inverno, dizer: Bem, onde
vocé acha que estdo?
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— Eles ndo vao voltar, ndo é? — disse Coraline. — N&o por
conta propria.

O gato piscou para ela. Coraline entendeu como sim”. (grifo
do autor. p. 55)

/IDEVER-FAZER/

PN = questionar Coraline sobre seus pais [gato — (Coraline N dever-fazer)]

Na animacéo essa conjunc¢édo ocorre na cena 62.

“— Entdo é por isso que vocé vai voltar para 0 mundo dela?
— perguntou o gato. — Porque seu pai um dia salvou vocé das
vespas?

— Né&o seja tolo — disse Coraline. — Estou voltando por
eles, porque s&o meus pais. Se eles percebessem que eu tinha sumido,
tenho certeza de que fariam o mesmo por mim. Sabia que vocé voltou
a falar?” (p. 59-60)

PN = pedir para serem libertadas [almas aprisionadas— (Coraline N dever-fazer)]

Na animac&o essa conjuncgao ocorre na cena 49.

“— Se, por acaso — disse uma voz no escuro —, VOcé
conseguir salvar seu papai e sua mamde da bela dama, poderia
também libertar nossas almas.

— Ela as roubou? — perguntou Coraline chocada.
— E claro. E as escondeu.

— Por isso ndo pudemos ir embora daqui quando morremos.
Ela nos prendeu e se alimentou de nds, até que nada sobrou de nés
agora, somente peles de cobra e casulos de aranha. Ache nossos
coragdes secretos, jovem senhorita”. (p. 84)
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Competéncia

Abaixo, os principais programas narrativos de doacdo de competéncia modal ao
sujeito Coraline efetuados por diversos sujeitos operadores. O /saber fazer/ é efetuado
pelo gato e Wilbie na animacéo, que totaliza cinco situacdes, e gato, vizinhas e almas
aprisionadas no texto literdrio, que totaliza sete situagdes de investimento do /saber-
fazer/. O /poder-fazer/ concentra-se na pedra magica, que permite a Coraline encontrar
os olhos e consequentemente os pais, Spink e Forcible doam a pedra mégica para
Coraline em ambos os textos. O /saber-ser/ consiste em 0 gato e as almas aprisionadas
modalizarem Coraline para que ndo se importe tanto com seu nome, que outras coisas
sd0 mais importantes. Esse investimento ocorre no texto literario sendo levemente

citado na animacao e somente pelas almas aprisionadas.

ISABER-FAZER/

PN = indicar protecao [gato — (Coraline N saber-fazer)]

Na animac&o essa conjuncao ocorre na cena 44.

” — A proposito — disse — foi sensato da sua parte trazer
protecdo. Eu me agarraria a ela, se fosse vocé.

— Protecéo?

— Foi 0 que eu disse — respondeu o gato. [...]” (p. 41)

PN = indicar onde os pais estdo [Gato — (Coraline N saber-fazer)]

Na animacéo essa conjungéo ocorre na cena 58.

“— Sabe onde mamae e papai estdo?
O gato piscou o olho lentamente para ela.

— Isso quer dizer sim?
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O gato piscou novamente. Coraline concluiu que se tratava
realmente de um sim”. (p. 54)

PN = ensinar o que é coragem [Pai — (Coraline N saber-fazer)]

Somente no texto literario.

“ ‘E logo ele voltou para casa, usando seus 6culos. Disse que
ndo teve medo quando ficou la em pé, sendo picado e ferido pelas
vespas, vendo-me fugir. Sabia que tinha que me dar tempo suficiente
para correr, ou as vespas perseguiriam a nés dois.’

[.]

— E ele disse que ndo tinha sido corajoso ao simplesmente
ficar 1&4 e ser mordido — disse Coraline ao gato. — Nao tinha sido
corajoso porque ele ndo tivera medo: era a Unica coisa que ele podia
fazer. Mas, voltar para pegar os 6culos, sabendo que as vespas
estavam la e, desta vez sentindo medo, aquilo era coragem”. (grifo do
autor p. 57-59)

PN = indicar o que fazer contra a Outra mae [Gato — (Coraline N saber-fazer)]

Na animagao essa conjungao ocorre na cena 62.

“—Vocé tem algum conselho? — indagou Coraline.

O gato parecia comegar a dizer mais alguma coisa sarcastica.
Entdo, sacudiu os bigodes e disse:

— Desafie-a. Nao ha nenhuma garantia de que ela vai jogar
limpo, mas uma criatura dessas adora jogos e desafios”. (p. 65)

PN = falar sobre a Outra mae [Gato — (Coraline N saber-fazer)]

Na animacéo essa conjuncao ocorre na cena 44.
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“— Estou explorando.

— N&o ha nada para descobrir aqui — disse o gato. — Aqui é
simplesmente o exterior, a parte do lugar que ela ndo se deu o trabalho
de criar.

— Ela?
— Aquela que diz ser sua outra mae — disse 0 gato.
— O que ela é? —perguntou Coraline.

O gato ndo respondeu, apenas andava pela neblina palida ao
lado de Coraline”. (grifo do autor. p. 73)

PN = indicar para usar a pedra com furo [almas aprisionadas — (Coraline N

saber-fazer)]

Somente no texto literario.

“— Olhe através da pedra — disse-lhe a voz. E entdo,
Coraline adormeceu”. (p. 86)

PN = falar sobre a profundidade do poco [Srta. Spink— (Coraline N saber-fazer)]

Na animacéo essa conjuncao ocorre na cena 06 e o sujeito do fazer € Wilbie.

“[...] disse a senhorita Spink. Depois acrescentou
confidencialmente: — Fique de olho no velho po¢o. O senhor Lovat,
que morou aqui antes de vocés, disse que 0 poco poderia ter meia
milha ou mais de profundidade”. (p. 150)

/IPODER-FAZER/

PN = dar a pedra com furo no meio [Srta. Spink— (Coraline N poder-fazer)]

Na animag&o essa conjuncao ocorre na cena 56.
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“Passou a pedra com o furo no meio para Coraline.

— Para que serve? — perguntou Coraline. O furo atravessava
todo 0 meio da pedra. Coraline segurou a pedra contra a janela e olhou
através dela.

— Pode ser que ajude — disse a senhorita Spink. — E boa
para coisas ruins, as vezes”. (p. 27)

/ISABER-SER/

PN = dizer que nomes néo sdo importantes [gato — (Coraline N saber-ser)]

Somente no texto literario.

“— Por favor, qual é o seu nome? — perguntou ao gato. —
Olha, sou Coraline. Ta?

O gato bocejou lenta e cuidadosamente, revelando uma boca e
uma lingua de um rosa impressionante.

— Gatos ndo tém nomes — disse.
— N&o? — perguntou Coraline.

— Néao — respondeu o gato. — Agora, Vocés pessoas tém
nomes. 1sso é porque vocés ndo sabem quem vocés sdo. N6s sabemos
quem somos, portanto ndo precisamos de nomes”. (p. 40-41)

PN = mostrar que nomes néo sao importantes [gato — (Coraline N saber-ser)]

Somente no texto literario.

“_ Ah. E vocé — disse ao gato preto.

— Viu? — respondeu o gato. — Nao foi tdo dificil assim me
reconhecer, foi? Mesmo sem nome.

— Bem, e se quisesse chamar vocé?
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O gato franziu o nariz, conseguindo parecer pouco
impressionado.

— Chamar gatos — segredou — tende a ser uma atividade
supervalorizada. E 0 mesmo que chamar um redemoinho pelo nome.

— E se fosse hora de jantar? — perguntou Coraline. — Vocé
néo gostaria de ser chamado entdo?

— Mas € claro — disse o0 gato. — Porém, um simples grito de
‘jantar!” serviria muito bem. Viu? Nenhuma necessidade de nomes”.

(p. 64-65)

PN = mostrar que nomes ndo sdo importantes [almas aprisionadas — (Coraline N

saber-ser)]

Na animacéo essa conjuncao ocorre na cena 49.

Performance

“— Quem sdo vocés? — sussurrou Coraline.

— Nomes, nomes, nomes — disse uma outra voz, longinqua e
perdida. — Os nomes sdo 0s primeiros a partir, depois que a
respiracdo se esvai, e a batida do coracdo. Guardamos as nossas
memarias por mais tempo do que 0s nossos homes. Ainda trago em
minha mente imagens da minha preceptora em uma certa manhd de
maio, trazendo consigo meu aro e minha vara, o sol da manh&
batendo-lhe nas costas e todas as tulipas agitando-se a brisa. Mas
esqueci-me de seu nome e do nome das tulipas também”. (p. 82)

A performance de Coraline consiste em buscar os novos objetos-modais: /pais/ e

/almas aprisionadas/ e os antigos valores euforicos (/identidade/, /afeto/ e /conforto/).

Mesmo que aparentemente estejam em segundo plano, os objetos-modais citados, sdo

essenciais, pois, somente ap0s entrar em estado conjuntivo com eles é que Coraline

poderd completar seu percurso e entrar em conjuncao com o objeto-valor /maturidade/.

Temos abaixo os PNs de performance de aquisicdo dos objetos-modais pais e almas

aprisionadas e posteriormente os de aquisi¢cdo de /afeto/, /conforto/ e /identidade/.

e Programas Narrativos ligados & performance
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O texto literario oferece seis passagens para ilustrar as jungdes entre Coraline e

0s objetos-modais euféricos. No filme temos cinco situacdes:

PN = sugerir desafio para outra-mde [Coraline— (Coraline N pais e almas

aprisionadas)]

Na animag&o essa conjuncgao ocorre na cena 66.

“[...] Se eu perder, ficarei aqui com vocé para sempre e
deixarei vocé me amar. Serei a mais obediente das filhas. Comerei sua
comida e jogarei baralho com vocé. E deixarei vocé costurar seus
botbes nos meus olhos.

Sua outra mée olhava-a sem pestanejar os botGes negros.
— Isso me soa muito bem — disse. — E se vocé ndo perder?

— Entdo vocé me deixa ir embora. Vocé deixa todos irem
embora — meu pai e minha mée de verdade, as criancas mortas, todos
os que vocé prendeu aqui [...]". (p. 90)

PN = Achar sua casa interessante [Coraline— (Coraline N conforto)]

Na animacgdo essa conjuncdo ocorre na cena 81 na qual Coraline brinca com um

brinquedo antigo no quarto antigo.

“Nada, pensou ela, jamais fora t&o interessante”. (grifo do
autor. p. 132)

PN = admirar a comida feita pelo pai [Coraline — (Coraline N conforto)]

Somente no literario.

“O jantar daquela noite era pizza e, embora tivesse sido feita
em casa pelo pai (e portanto a borda estava alternadamente grossa,
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pastosa e crua ou entdo muito fina e queimada), e seu pai tivesse
colocado fatias de pimentéo verde, pequenas almondegas e, sobretudo,
pedacos grandes de abacaxi, Coraline comeu todo o pedaco que Ihe foi
servido.

Bem, comeu tudo menos os pedagos grandes de abacaxi”. (p.
135-136)

PN = perceber a importancia da identidade do Sr. Bobo [Coraline— (Coraline N
identidade)]

Na animacdo essa conjuncdo ocorre na cena 81, na qual a mde chama o Sr. B. de
“Bebunski” e Coraline diz que o Sr. B. ndo ¢ um bébado so ¢ excéntrico, valorizando a

identidade do vizinho.

“Senhor Bobo?

— O homem no ultimo andar. Senhor Bobo. Boa e velha
familia de circo, creio eu. Romena, eslovena ou lituana ou um desses
paises. Minha nossa, ndo consigo mais me lembrar deles.

Jamais Ihe ocorrera que o velho maluco do andar de cima
tinha de fato um nome, Coraline se deu conta. Se ela soubesse que seu
nome era Bobo, o teria chamado pelo nome a cada chance que tivesse.
Quantas vezes alguém tem a oportunidade de dizer alto um nome
como ‘Senhor Bobo’?” (p. 149)

PN = reconhecer atencéo vinda de seu pai [Coraline— (Coraline N afeto)]

Na animacao essa conjuncao ocorre na cena 80, na qual Coraline abraca seus pais.

“Coraline tentou assobiar, mas ndo saiu nada, entdo, em vez
disso, cantou bem alto uma cancdo que seu pai inventara para ela
guando ela era um bebé e que sempre a fizera rir. Era assim:

Oh, minha bruxinha cosquenta
Te acho uma gracinha
Te dou sorvete de creme

Te dou mingau de farinha
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Te dou um monte de abracos,
Te dou um monte de beijos,

Mas nunca te dou sanduiche de joaninha”. (p. 150-151)
