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RESUMO

Esta pesquisa empreendeu uma andlise do processo de transfiguracao discursiva da HQ,
Desenho Animado, e Filme da obra Batman, O Cavaleiro das Trevas, originalmente criada
por Frank Miller. A analise tratou de observar como as condi¢des de producdo da obra —a HQ
e suas releituras — determinaram a constituicdo das identidades das personagens Batman e
Coringa. Em termos gerais, a pesquisa conciliou uma relagdo entre a Analise do Discurso ¢ a
Literatura. Assim, para alcangar os objetivos propostos, foram mobilizadas teorias sobre
traducdo e adaptacdo que embasaram discussodes relacionadas as materialidades, teorias que
estdo intimamente ligadas a transfiguragdo discursiva, nog¢do esta que fundamentou o
dispositivo de andlise. O conceito de condi¢des de producdo do discurso, nesta pesquisa,
permitiu discorrer a respeito da criacdo e personalidades das personagens, bem como a
mobilizagdo de questdes relativas as identidades discursiva e cultural. Como método de
apresentacado das materialidades, nos concentramos em analisar suas macroestruturas. A
analise se concentrou em compreender as identidades a partir da leitura de imagens, cujo foco
¢ dar atengdo aos aspectos pertencentes ao ndo verbal, aos textos de imagem. Entendemos que
as identidades de ambas as personagens sofrem alteragdes. Ao observar minuciosamente o
comportamento das personagens, considerando os recortes verbais € ndo verbais, encontramos
marcas discursivas que indiciam particularidades identitdrias pds-modernas. Também
entendemos que as personagens sofrem mudangas, em suas transfiguragcdes, a partir da
releitura de diretores e roteiristas situados em novas condi¢des de produgdo. Outra
constatacdo perceptivel € a questdo problematica de autoria em relagdo as personagens,

principalmente na criagao de Batman.

Palavras-chave: Batman, O Cavaleiro das Trevas. Transfiguragdo Discursiva. Condi¢des de

Producao.



ABSTRACT

The research undertakes an analysis of the discursive transfiguration’s process on the Comic
Book, Animated Cartoon, and Movie of the work Batman, The Dark Knight Returns,
originally created by Frank Miller. The referred analysis objectified to observe how the
work’s conditions of production — respectively, comic book and its reinterpretations —
determined the identity constitution in the Batman and the Joker. In broad terms, the research
conciliated a relation between the Discourse Analysis and the Literature. So, intending to
reach the objectives, theories about translation and adaptation were mobilized, basing the
discussions involving the materialities; theories whose relation applies to the discursive
transfiguration, this notion which substantiated the analysis device. In this work, the
discourse’s conditions of production allowed to expatiate upon the creation, and the identities,
of the analyzed characters, as well as the mobilization of questions with relation to discursive
and cultural identities. We utilized the discursive macrostructure to analyze the materialities,
as a form of bringing them forward. In addition, the analysis focused in comprehending the
identities through an analytical reading of the image in itself, bringing this referred focus to
the non-verbal’s inherent aspects — the text-image. We understood that identities, both in
Batman and Joker, experience changes. Observing the characters’ behavior thoroughly,
considering the verbal and non-verbal excerpts, we found out discursive marks that indicate
particularities of postmodern identities. We also understood that the characters experience
changes, in their transfigurations, from the reinterpretation of directors and scriptwriters
situated into new conditions of production. Other perceptible substantiation is the unsettled

issue of the authorship related to the characters, primarily concerning the Batman.

Keywords: Batman, The Dark Knight Returns. Discursive Transfiguration. Conditions of

Production.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa promove uma discussao que envolve o relacionamento de duas
linhas distintas de producdo cientifica: Andlise do Discurso (AD, daqui em diante) e
Literatura. A AD serd fundamental no desenvolvimento desta pesquisa, uma vez que seu
objetivo geral consiste em explorar as condi¢cdes de producao do objeto proposto. Nesta
pesquisa, também, os estudos enunciativos e discursivos realizados por Bakhtin, que foram
desenvolvidos a partir de estudos literarios da obra de Dostoiévski, serdo relevantes, bem
como Maingueneau, que também trabalha a relagdo entre AD e Literatura. De acordo com

Silva (2011, p. 32),

Maingueneau [...] tra¢a consideragdes importantes sobre o papel decisivo
desempenhado pelo destinatario na interpretagdo dos enunciados e na produgdo da
significagdo. A leitura é focalizada como ato de (co)enunciagdo, tendo em vista o
carater dialogico instaurado entre autor e leitor na negociag@o de sentidos que a obra
literaria pode sugerir.

Considerando a relagdo com o literario, “a categoria ‘discurso constituinte’ ndo ¢
um campo de estudo seguro de suas fronteiras, mas um programa de pesquisas que permite
identificar certo numero de invariantes, bem como postular umas quantas questdes inéditas”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 60). De forma a dizer: “a expressao do enunciado, em maior ou
menor grau, responde, isto €, exprime a relagdo do falante com os enunciados do outro, e ndo
sO a relacdo com os objetos do seu enunciado” (BAKHTIN, 2003, p. 298, grifo do autor), pois
“os enunciados e seus tipos, isto ¢, os géneros discursivos, sdo correias de transmissdo entre a
historia da sociedade e a historia da linguagem” (BAKHTIN, 2003, p. 268). Entdo, ¢ possivel
dizer que esta analise busca contribuir para a relacdo de estudos entre AD e Literatura, entre o
discursivo € o nao verbal. Notadamente, “os diferentes géneros discursivos pressupdem
diferentes diretrizes de objetivos [...]” (BAKHTIN, 2003, p. 272), uma vez que o dialogismo
de Bakhtin “[...] se aplica tanto ao discurso cotidiano como a tradicdo literaria e artistica; diz
respeito a todas as ‘séries’ que entram num texto, seja ele verbal ou ndo-verbal, erudito ou
popular” (STAM, 1992, p. 74). Dito de outra forma, “toda essa discussao vem sendo, de certa
forma, pontuada nos trabalhos que se voltam para a Anélise do Discurso. Em termos praticos,
porém, poucos sdo os trabalhos, nesta area tedrica, que tomam o ndo verbal como objeto
empirico de analise” (SOUZA, 2001, p. 9). E com base nesta afirmacio que esta pesquisa se
forja, utilizando-se de uma forte e recorrente materialidade fonte literaria dos tempos

contemporaneos: as historias em quadrinhos (HQs daqui em diante). Desde seu timido
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surgimento durante o século XIX, passando por sua popularizacio em meados de 1940 e
chegando ao século XXI, os quadrinhos sempre foram tratados como entretenimento,
principalmente por se destinarem ao publico infantil. O mesmo acontece com suas
adaptacdes, que aqui chamaremos de versdes ou releituras.

Esta dissertacdo encontra-se relacionada ao GADIPE (Grupo de Pesquisa em
Analise do Discurso: Pesquisa e Ensino), inserida no projeto de pesquisa Discurso, cultura e
leitura de textos verbais e ndo-verbais. E o leitor deverd prestar atengdo ao seguinte: o objeto
desta pesquisa ¢ a obra Batman, O Cavaleiro das Trevas. O objeto em questdo fara um
didlogo com outras duas materialidades, a saber: o desenho animado (DA daqui em diante) e
o cinema, considerando também suas condi¢des de produgdao. O nosso interesse ¢ analisar
como se da o movimento dos sentidos entre as obras na HQ, no DA e no Cinema. Em
especifico, os processos de tradugdo — traducdo intersemiotica — e transfiguracao, realizados
quando do processo de releitura da obra Batman, o Cavaleiro das Trevas (HQ, 2011) para a
versao em DA (Batman, o Cavaleiro das Trevas — Parte 1 e 2, 2012, 2013) e para a releitura
filmica (Batman o Cavaleiro das Trevas, 2008). Estas versdes mostram a importancia de
realizar andlises discursivas direcionadas a estas materialidades ndo verbais, principalmente
com as supracitadas HQs, o que podera criar um vinculo produtivo entre os varios publicos
leitores de quadrinhos e o universo académico (desde a graduacao até o Stricto Sensu). Este
vinculo podera desenvolver um maior valor para as literaturas populares e o ndo verbal, como
objeto de andlises discursivas. Também se observard a importancia de se olhar o ndo verbal
em sua materialidade propria, sem se reduzir integralmente a segmentagdo verbal. A partir
destas consideragdes, a presente pesquisa pde em questao esse tema, propondo dar maior
visibilidade e maior vida as analises discursivo-literarias ndo verbais. Considerando a
problematica envolvendo o ndo verbal — dos quadrinhos até os universos animado e
cinematografico —, o objetivo geral da pesquisa ¢ investigar como as condi¢des de producdo
determinam as identidades das personagens Batman e Coringa, na analise do processo de
transfiguragdo discursiva destas mesmas personagens na obra Batman: O Cavaleiro das

Trevas, de Frank Miller. Especificamente, a pesquisa tratara de verificar os seguintes pontos:

1° — como as condigdes de producdo constroem as identidades de Batman e
Coringa na referida obra;
2° — como acontecem os efeitos de transfigura¢do discursiva nas adaptagdes da

obra, olhando para as personagens;
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3° — Quais aspectos da transferéncia estdo correlacionados com os efeitos de

transfiguragdo nas adaptagdes da obra.

A hipodtese se pauta em mostrar que as personagens Batman e Coringa dos
quadrinhos sofrem alteragdes identitarias, na transferéncia e na transfiguracdo de suas
adaptacdes audiovisuais levando em consideracao suas condi¢des de producao. Ao explorar as
condi¢des de produgdo, verificou-se a possibilidade de entender como elas determinam as
identidades das duas personagens, amparando as analises nos conceitos de identidade cultural
de Stuart Hall (2011) e os dizeres sobre identidade discursiva de Eni Orlandi (2001, 2005). Ao
selecionar este objeto, pretende-se pensar acerca de materialidades nao verbais associadas
com as verbais e seus gestos de leitura. A AD desenvolve grande parte de suas pesquisas
voltadas as materialidades verbais, e 0 que ¢ intrinseco a elas. Torna-se coerente investigar a
materialidade ndo verbal, pois isso se aplica “visando a formulacdo de um campo novo de
descricdo e andlise do ndo verbal, aquele que ndo vai pressupor, em primeira instancia, o
repasse do ndo verbal pelo verbal” (SOUZA, 2001, p. 1). Como método, esta pesquisa tem
carater qualitativo, embasada pela pesquisa bibliografica. Segundo Rauen (2015, p. 542),

nas analises qualitativas, o pesquisador objetiva destacar os sentidos, os elos 16gicos
entre unidades ou categorias. Os procedimentos sdo menos codificados, pois ndo ha
regras formalmente definidas, o que ndo implica que as agdes sejam aleatorias e
subjetivas, mas estruturadas, rigorosas e sistematicas. Tal atitude ¢ coerente com o
principio da objetivagdo, o que implica transparéncia de procedimentos.

A bibliografia tratard de fundamentar a pesquisa mobilizando teorias de varios
autores que dardo suporte a analise proposta. Metodologicamente, sabendo-se que o corpus €
formado por materialidades verbais e ndo verbais, serd necessaria uma analise executando os
recortes necessarios a fim de que esta mesma analise seja direcionada de forma concisa. E
certo que o corpus da pesquisa € amplo, assim sendo necessario, como se diz em AD, fazer
recortes. O corpus discursivo € uma especificagdo por convengdo da ordem do olhar, através
de acdes escopicas (Cf. LACAN, 1988). Ao olhar os corpora, “¢ conveniente, sobretudo, dar-
se um ‘campo referencial’, um ‘universo de discurso’: isso retoma a atribuicao de um limite
ou campo de olhar sobre um conjunto de textos, para delimitar seu horizonte” (COURTINE,
2000, p. 21). Nesse sentido, “¢ preciso também que nos inquietemos diante de certos recortes
ou agrupamentos que ja nos sao familiares” (FOUCAULT, 1987, p. 24). E a razao da escolha
das personagens Batman e Coringa, como objetos de pesquisa, se d4 por trés motivos. O

primeiro motivo se deve a magnitude destes personagens no ambiente das HQs: ambos tém
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mais de meio século de existéncia e representam um marco importante na histéria recente dos
séculos XX e XXI. O segundo motivo se pauta nesta relacao antitética que envolve Batman e
Coringa, essa relacdo quase secular movimentando inimeras questdes, servindo de motivacao
para realizar a pesquisa. O terceiro se deve ao fato de que, no mundo das HQs, a obra Batman,
O Cavaleiro das Trevas, de Miller, ¢ o que “muitos consideram [como] responsavel pelo
surgimento e a projecdo de Batman até¢ o ano 2000” (GOIDANICH; KLEINERT, 2014, p.

323). Complementarmente,

Batman: O Cavaleiro das Trevas ¢ considerada por muitos a historia definitiva do
Homem-Morcego, um verdadeiro divisor de aguas ndo s6 para o her6éi mas também
para os quadrinhos de super-herdis. A partir daquele més daquele ano especifico,
nada mais foi o mesmo nem para Batman e nem para o mundo das HQs.
(MEDEIROS, 2016).

Ou seja: eles comecaram a ter potencial para serem vistos ndo somente como um
meio de entretenimento, mas também como um campo de discussdes possiveis, dai que, neste
trabalho, volta-se o olhar de analista as questdes de identidade. O terceiro motivo citado vai
ao encontro dos dizeres das condigdes de producao, visto que compdem frentes ideoldgicas e
socio-historicas. Esta pesquisa ¢ dividida em cinco capitulos:

Primeiro capitulo — Apresenta a relevancia da pesquisa, bem como a sua
justificativa e as questdes que nos encaminham para a pesquisa com as materialidades nao
verbais e audiovisuais — HQ, DA e o cinema.

Segundo capitulo — Apresenta dizeres teodricos sobre traducdo, adaptacio,
transfiguragdo, texto de imagem, condi¢des de producdo, heterogeneidade enunciativa e
identidades cultural e discursiva. Este capitulo serd o fator sustentador da futura analise do
objeto.

Terceiro capitulo — E a primeira parte da andlise. Apresenta as condi¢des de
producdo das personagens usadas para a analise: Batman e Coringa. Também apresenta, de
forma resumida, as condi¢des de produgio das personalidades das personagens. E o comego
da analise identitaria.

Quarto capitulo — E a segunda parte da analise. Neste capitulo, as materialidades
tém sua macroestrutura analisada, estrutural e policromicamente, assim como recortes
relevantes de seus enredos que apresentam regularidades. Aqui, as questdes identitarias sao
analisadas perante os recortes das personagens, que sao analisadas individualmente.

Quinto capitulo — E a terceira e ultima parte da anlise. Sdo trabalhados recortes

especificos, contendo Batman e Coringa, a serem analisados, contemplando as trés
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materialidades. Suas identidades agora sdo analisadas de modo conflitivo, uma identidade
confrontada pela outra.

Feita a introducdo da pesquisa, passaremos agora ao comeco, onde sao abordadas
as teorias consideradas necessdrias para embasar o trabalho e também, posteriormente, a

analise.
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2  TRAJETOS TEORICOS

2.1 A ANALISE DO DISCURSO

Comegando por falar sobre a Analise do Discurso (AD, daqui em diante), esta foi
criada por Michel Pécheux em 1969, sendo trazida pioneiramente, ao Brasil, por Eni Orlandi,
desenhando uma nova forma de abordar os estudos sobre a lingua e o discurso ao propor
pensar o texto a partir da historia, da psicanalise e da linguistica. Em termos de caracteristicas,
o discurso opera em uma circunstancia distante do esquema comunicativo, este em que se
identifica uma mensagem transmitida por um emissor a um receptor, que decodifica a
mensagem. Aplicando-se de outra forma, a AD ndo opera com um simples transmissor de
uma mensagem — ¢ os elementos que sdo inerentes a ela ndo atuam em um carater
comunicativo linear, “pois, no funcionamento da linguagem, que pde em relacdo sujeitos e
sentidos afetados pela lingua e pela histdria, temos um complexo processo de constituicdo
desses sujeitos e producao de sentidos [...]” (ORLANDI, 2005, p. 21). Para trabalhar o

sentido, € necessario compreender que a leitura habita um lugar suspenso, uma vez que

a Analise do Discurso visa fazer compreender como os objetos simbdlicos produzem
sentidos, analisando assim os proprios gestos de interpretacdo que ela considera
como atos no dominio simbolico, pois eles intervém no real do sentido. A Analise
do Discurso ndo estaciona na interpretagdo, trabalha seus limites, seus mecanismos,
como parte dos processos de significagdo. Também ndo procura um sentido
verdadeiro através de uma “chave” de interpretagao. (ORLANDI, 2005, p. 26).

Visto isso, entende-se que o discurso tem necessidade de se “sujeitar” a um
julgamento critico por parte do analista. A linguagem s6 ¢ realmente linguagem porque faz
sentido, sendo que faz sentido por estar inscrita na historia. No entanto, a perspectiva do
discurso, nos limites de sua ciéncia, vai além da nocao de leitura e interpretagdo, prefigurando
um método que se constrdi baseado em um dispositivo teorico. Dito de outra forma, na AD
“ndo ha verdade oculta atrds do texto. H4 gestos de interpretacdo que o constituem e que o
analista, com seu dispositivo, deve ser capaz de compreender” (ORLANDI, 2005, p. 26).
Sendo uma teoria de multiplas possibilidades, damos aten¢do ao conceito de Condigdes de

Producdo, definidas por Pécheux.

[...] enunciaremos, a titulo de proposi¢do geral, que os fendmenos linguisticos de
dimensdo superior a frase podem efetivamente ser concebidos como um
funcionamento mas com a condi¢do de acrescentar que este funcionamento nao ¢
integralmente linguistico, no sentido atual desse termo e que ndo podemos defini-lo
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sendo em referéncia ao mecanismo de colocagdo dos protagonistas e do objeto de
discurso, mecanismos que chamaremos de “condig¢bes de producdo” do discurso.
(PECHEUX, 1997, p. 78).

Esta foi apenas uma introducao sobre a AD e CP. A nog¢do de CP sera explicada e
ampliada na se¢do 3.2. Na sequéncia, vejamos como ¢ pensada a tradugdo e adaptacdo, a

partir das nocdes de diferentes autores.

2.2 TRADUCAO E ADAPTACAO

Quando falamos em imagem, nos reportamos a algo representativo, sobretudo
algo que remeta a realidade. Nesse caso especifico, a imagem, de modo geral, ¢ entendida
como sendo uma coisa depois de uma dada origem que funciona como referéncia. Como
forma de exemplificacdo, ndo mais que tal, “nao poderiamos tomar a fotografia de um homem
como a ‘fonte’ desse proprio homem, ja que ela s6 foi possivel em virtude da existéncia dele
como referéncia que possibilita a imagem materializada” (AMORIM, 2005, p. 23). O
tratamento entre imagem e realidade ¢ de natureza complexa, sabendo-se que a realidade em
si ndo ¢ capturada de forma tdo imediata e facilitada. Pensar a imagem sobre este aspecto real
¢ um mergulho acintoso no materialismo superficial que interliga sentido e objeto, e vice-
versa. Isto se confirma quando Amorim (2005, p. 24) dispde um tratamento similar, na
modelagem de um caso-fato adequado ao discursivo: “[...] na forma constitutiva, como uma
‘rede’ de relagdes de sentido que se estabelece em uma determinada sociedade, sera possivel
notar que a conexdo entre imagem e realidade ¢, no minimo, complexa na dimensao de suas

2

fronteiras [...]”. Baseado nisso, entendemos que a imagem trabalha sob o formato do
simbolismo, irredutivel a simples mimesis® dos objetos representados; a imagem s6 compde
sua significancia conforme € constituida no processus de significacao da linguagem, e por sua
inscrigdo marcadamente historica. Sendo a imagem produzida a partir dessas concepgdes, uma
nova dimensdo se abriria para a conceituacdo de realidade em relacdo a propria imagem, € nao

podendo chegar ao que Amorim (2005) nomeia realidade ultima, em termos de uma

independéncia traducional ligada as imagens, implicaria um risco a respeito da busca

5 Significa imitacdo, em Grego. E a representagio do universo perceptivel. Primeiramente teorizada por
Aristoteles e Platdo, discutia-se que as representa¢des, no mundo real, das percepcdes oriundas do mundo das
ideias, seriam meras imita¢gdes. O material seria uma imitacdo de segunda mio da natureza, parafraseando os
pensamentos de Platdo.
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destinada ao conhecimento da realidade. A causa disso se reflete na questdo de que ndo
conhecemos a realidade essencialmente, somente a conhecemos nas relagdes promovidas no
meio da propria realidade — somente ai poder-se-ia falar dela.

Aprendemos que o termo imagem seria “[...] a proje¢do de um trabalho original ou
de um autor em uma determinada literatura, ou cultura, que frequentemente tem maior
influéncia do que o original®> (LEFEVERE, 1992, p. 110). Pensando nas adaptagdes e
observando a influéncia sobre o original, temos as reescrituras: “no passado, assim como no
presente, os chamados reescritores criaram imagens de um escritor, de uma obra, de um
periodo, de um género, e, algumas vezes, de toda uma literatura” (LEFEVERE, 1992, p. 5).
Ela, a reescritura, no que se refere a influéncia, “[...] empreende, de acordo com Lefevere,
transformagdes que sdo direcionadas, mesmo que inconscientemente, por interesses que
podem ampliar ou ndo o desenvolvimento de segmentos ou manifestacdes literarias [...]”
(AMORIM, 2005, p. 28). Dessa forma, a reescritura teria uma relagdo intima com forgas que
“[...] operam no interior de uma dada cultura, como os processos de adaptacao e manipulagao
que os reescritores realizam, levando, geralmente, a producdo de textos que refletem a
ideologia e poética dominantes®” (SHUTTLEWORTH; COWIE, 2014, p. 147) — que neste
estudo entendemos como CP. Ainda, Lefevere nos diz que a reescritura se insere na chamada
patronagem, que emularia os poderes “[...] que podem ampliar ou retardar a leitura, a
escritura, e a reescritura da literatura. E fundamental entender poder, aqui, no sentido
Foucaultiano, nio somente, ou mesmo primariamente, como uma forca repressora’’

(LEFEVERE, 1992, p. 15). Situo, para o leitor, essa parafrase de Lefevere em Foucault:

se o poder fosse somente repressivo, se ndo fizesse outra coisa a ndo ser dizer ndo
vocé acredita que seria obedecido? O que faz com que o poder se mantenha ¢ que
seja aceito ¢ simplesmente que ele ndo pesa s6 como uma forga que diz ndo, mas que
de fato ele permeia, produz coisas, induz ao prazer, forma saber, produz discurso.
Deve-se considera-lo como uma rede produtiva que atravessa todo o corpo social

¢ Texto original: “Rewriters and rewritings project images of the original work, author, literature, or culture that
often impact many more readers than the original does”.

7 Texto original: “In the past, as in the present, rewriters created images of a writer, a work, a period, a genre,
sometimes even a whole literature”.

8 Texto original: “[...] operate within a given culture, as the processes of adaptation and manipulation which
rewriters perform generally lead to the production of texts which reflect the dominant ideology and poetics.

® Texto original: “[...] that can further or hinder the reading, writing, and rewriting of literature. It is important to
understand ‘power’ here in the Foucauldian sense, not just, or even primarily, as a repressive force”.
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muito mais do que uma instdncia negativa que tem por fungdo reprimir.
(FOUCAULT, 1998, p. 8).

Assim, objetivamente, “a traducdo recontextualiza a obra literaria original,
gerando outras imagens — inscrevendo-a numa outra realidade na qual ¢ percebida”
(AMORIM, 2005, p. 29). Por sua vez, a ideologia estd atrelada a tradugdo. A ideologia se
torna um componente basico de uso do tradutor “[...] e, por conseguinte, também decreta
solugdes aos problemas relacionados com o “universo discursivo” expressado no original [...]
e com a lingua em que o original se expressa'®” (LEFEVERE, 1992, p. 4). Este tipo de atitude

do tradutor se deve a uma influéncia causada

[...] pelo status do original, a autoimagem da cultura para a qual o texto ¢ traduzido,
os tipos de textos considerados aceitaveis na dada cultura, os niveis de dicgdo
considerados aceitaveis, o publico-alvo e os “roteiros culturais” com os quais o
publico-alvo esta habituado ou propenso a aceitar'!. (LEFEVERE, 1992, p. 87).

Ha ainda outro fator coercivo que engendra a tradu¢do. Este fator “[...] é a poética
dominante na cultura-alvo [...]'>” (SHUTTLEWORTH; COWIE, 2014, p. 147). Essa poética ¢
definida, de modo informal, como sendo uma jungao entre “[...] artificios literarios, géneros,
motivos, situacdes e caracteristicas prototipicas, simbolos; e a nocao de qual ¢, ou deva ser, o
papel da literatura no sistema social como um todo'*” (LEFEVERE, 1992, p. 26). Ao olhar
essas dimensdes, percebemos que tradugdo e escritura seriam aliadas tanto para conservar o
statum originalis das coisas como também em promover mudangas impulsivamente. Porém,
segundo Amorim (2005, p. 30, grifo nosso), “em ambos os casos [...], a noc¢do de ‘fidelidade’
situa-se, inevitavelmente, na relacdo entre ideologia e concepgdo poética”. De acordo com
Lefevere, a fidelidade “[...] ¢ apenas uma estratégia tradutéria que pode ser inspirada pela

jungdo de certa ideologia com certa poética. Exaltad-la como Unica estratégia possivel, ou

10 Texto original: “[...] and therefore also dictates solutions to problems concerned with both the ‘universe of
discourse’ expressed in the original [...] and the language the original itself is expressed in”.

! Texto original: “[...] by the status of the original, the self-image of the culture that text is translated into, the
types of texts deemed acceptable in that culture, the levels of diction deemed acceptable in it, the intended
audience, and the ‘cultural scripts’ that audience is used to or willing to accept”.

12 Texto original: “[...] is the poetics dominant in the target culture [...]”.

13 Texto original: “[...] literary devices, genres, motifs, prototypical characters and situations, and symbols; the
other a concept of what’s the role of literature is, or should be, in the social system as a whole”.



21

admissivel, é tdo utopico quanto futil'*” (LEFEVERE, 1992, p. 51). Analisando os dizeres de
Lefevere, Amorim (2005, p. 31) discorre que

nesse sentido, a nogao de fidelidade ndo esta livre de julgamento, pois somente pode
ser concebida no espago da ndo-neutralidade, da valoragdo. [...] Se, como afirma
Lefevere, na traducdo se efetua um compromisso com uma certa ideologia ou
poética — seja contestadora conservadora —, situar a nogdo de “fidelidade” acima
desses fatores sugere um gesto tdo ingénuo quanto ideologico. Ingenuidade que
pressupde a tradugdo como um contato nao mediado, mas que também ndo deixa de
ser ideologica, ja que supde o apagamento das condi¢bes de producdo que sustentam
uma leitura. (AMORIM, 2005, p. 31, grifo nosso).

Levando em consideragdo os dizeres sobre os autores, colocamos em evidéncia,
neste momento, um aspecto que se relaciona de forma muito proxima com a tradugdo: a
adaptacdo. No texto Translation and Adaptation, de 1984, A. M. Johnson diz que “tradugdo e
adaptagdo sdo disciplinas relacionadas que vinculam uma grande quantidade de transposi¢ado e
reproducdo’>” (JOHNSON, 1984, p. 421). Johnson retoma os estudos linguisticos de

Jakobson (1998) e elenca trés tipos de tradugdo entendidos pelo linguista russo:

1. A tradugdo intralingual ou rewording [reformulagdo], que se trata da interpretagdo
de signos verbais pelos significados de outros signos na mesma lingua;

2. A traducdo interlingual ou traducdo adequada, em que os signos verbais sdo
interpretados pelos significados de outras linguas e;

3. A tradugdo intersemiotica ou transmutacdo, que se trata da interpretacdo de signos
verbais através de um sistema de signos ndo verbais (ou menos verbais), tal como a
transposigdo da arte verbal na musica, pintura, danga, cinema, etc.'®. (JOHNSON,
1984, p. 421).

No prosseguimento deste texto, nos focaremos na traducdo intersemiotica. Este
tipo de traducgdo, que tem o desenho de adaptacdo, pode exigir alguns critérios operacionais.

Eles se elencam da seguinte forma:

14 Texto original: “[...] is just one translational strategy that can be inspired by the collocation of a certain
ideology with a certain poetics. To exalt it as the only strategy possible, or even allowable, is as utopian as it is
futile.”

15 Texto original: “Translation and adaptation are related disciplines entailing a great deal of transposition and
reproduction”.

16 Texto original: “1. Intralingual translation or rewording, which is the interpretation of verbal signs by means
of other signs in the same language, 2. Interlingual translation or translation proper, in which verbal signs are
interpreted by means of other languages and 3. Intersemiotic translation or transmutation, which is the
interpretation of verbal signs by a nonverbal (or a less verbal) sign system, such as the transposition of verbal art
into music, painting, dance, cinema, etc”.
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1. Recriagdo dos personagens;

2. Transcrig@o dramatica da agao;

3. Reorganizagdo do discurso de prosa para dialogo e a eliminagdo das digressoes;

4. Reorganizacao da intriga;

5. Adogao de novas terminologias;

6. Introducdo de efeitos audiovisuais, tais como musica, danga, mascaras,
pantomima, etc;

7. Indicagdo de entradas, saidas, direcdo de palco, posi¢des da camera, decoracao,
efeitos de luz, etc;

8. Diferente apresentacdo do roteiro, especialmente para os programas de televisio.!”
(JOHNSON, 1984, p. 421).

Podemos apreender, entdo, que “traduzir ¢ colocar esse cristal de selecdes em
movimento, para voltar a fixd-lo num sistema de escolhas outro e, no entanto, analogo.
Traduzir €, nessa medida, repensar a configuracdo de escolhas do original, transmutando-a
numa outra configuracao seletiva e sintética” (PLAZA, 2003, p. 36). Podemos compreender
que “ninguém esta, precisamente, duas vezes no mesmo estado mental. Somos virtualmente
um pouco diferentes para quem o pensamento presente tem de ser comunicado'®” (PEIRCE,
7.103, p. 2362). Por isso, a adaptagcdo concebe(ria) um aspecto de maior “criatividade” que o
ato tradutorio, pois esta estaria muito amarrada ao sentido dos originais. E ainda, “por sua vez,
tal fato possibilitaria maior concessao a perda de informag¢do no caso da adaptagdo, se
comparada a tradugao” (AMORIM, 2005, p. 79). Sendo assim, a adaptacao teria um aspecto
“[...] mais flexivel, dando mais espago para modificagdes, acréscimos e subtra¢des ditados
pelo formato alvo, embora este pressuposto possa ndo ser valido em certos casos'®”
(JOHNSON, 1984, p. 421-422). E preciso ainda saber que “tanto a tradugéio como a adaptagio
literaria demandam aplicagdo e disciplina integrais’® (JOHNSON, 1984, p. 422).

Tecnicamente, dentro de sua producao,

17 Texto original: “1. Recreation of characters; 2. Dramatic transcription of action; 3. Reorganization of discourse
from prose to dialogue and elimination of digressions; 4. Reorganization of intrigue; 5. Adoption of new
terminologies; 6. Introduction of audio-visual effects such as music, dance, masks, pantomime, etc; 7. Indication
of entries, exits, stage directions, position of the camera, decor, light effects, etc; 8. Different script presentation
especially for television programs”.

18 Texto original: “One is not twice in precisely the same mental state. One is virtually [...] a somewhat different
person, to whom one's present thought has to be communicated.

19 Texto original: “[...] more flexible, with room for modifications, additions and subtractions as dictated by the
target format, although the assumption may not hold in certain cases.”

20 Texto original: “Translation and literary adaptation both demand total application and discipline.”
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Assim como no original, a adaptag@o frequentemente se submete a quatro processos
criativos, com énfase particular na ultima parte:

1. ingestdo ou coleta de informagdes através de leitura, pesquisa e experiéncia,

2. digestdo ou processamento e assimila¢do de informagdes,

3. proje¢do ou manejo dos varios aspectos do trabalho em vista, procurando por
relevancias, condensando, expandindo, limitando o foco, etc., e

4. a rejeicdo ou edigdo, reestilizacdo, descartando redundancias, localizando
fragilidades, eliminando, substituindo a fim de fazer o trabalho se tornar uma obra-
prima.?! (JOHNSON, 1984, p. 422).

E partindo dessas afirmagdes de Johnson sobre as caracteristicas da adaptacdo, a
respeito da tradugdo intersemiotica, que nos encaminhamos para a proxima secao, onde sera

tratada a transfiguracao discursiva, termo que esta diretamente ligado a AD e a adaptagao.
2.3 A TRANSFIGURACAO

Em sua tese Cronicas em antologias, suas adapta¢des audiovisuais e os sentidos: o
género na formacao intercultural discursiva em comunicacao social, de 2012, Silvania Siebert
analisa as adaptacoes de cronicas de Luis Fernando Verissimo e Mario Prata. Ao verificar o
movimento de adapta¢do das crdnicas, sdo as condi¢cdes de produgdo que, segundo Siebert,
“[...] apresentadas pelo cinema, televisdo e internet [...] permitirdo a realizacdo de um novo
texto, que se constitui em outra materialidade significante, e que por sua vez, exige uma outra
forma de leitura, outros gestos de leitura” (SIEBERT, 2012, p. 49). Sendo assim, “os
adaptadores incorporam as historias ‘como se’ estivessem autorizados a fazé-lo” (SIEBERT,

2012, p. 49). Essa incorporacdo ¢ concebida

segundo a modalidade do “como se” (como se eu que falo estivesse no lugar onde
alguém me escuta), modalidade na qual a “incorporagdo” dos elementos do
interdiscurso (pré-construido e articulagdo-sustentagdo) pode se dar até o ponto de
confundi-los, de modo a ndo haver mais demarcagdo entre o que ¢ dito e aquilo a
proposito do que isso ¢ dito. Essa modalidade, que ¢ a da fic¢do, representa, por
assim dizer, a forma idealista pura da forma-sujeito sob suas diversas formas, da
“reportagem”, a “literatura” e ao “pensamento criador”. (PECHEUX, 1995, p. 168,
grifo do autor).

2l Texto original: “As in original writing, adaptation often passes through the four creative processes, with
particular emphasis on the last tow: 1. ingestion or data collection through reading, research and experience, 2.
digestion or data processing and assimilation, 3. projection or tackling the various aspects of the work in view,
searching for relevances, condensing, expanding, narrowing the focus, etc. and 4. rejection or editing, restyling,
discarding redundancies, spotting weaknesses, eliminating, substituting with a view to making the work a
masterpiece”.
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A partir da nocao de incorporagdo concebida por Pécheux, Siebert formula a
nogdo de transfiguracdo. O conceito de transfiguracdo, segundo a autora, a partir de um
entendimento discursivo “[...] nos leva a pensar em movimento, neste entrelugar da escrita e
da imagem, onde trans nos remete a mexer com os sentidos, com a transformacao, ao que vai
além; figura, por sua vez, a personagem, aos sujeitos ou objetos e a¢do ao que esta em cena,
em sua realizacdo” (SIEBERT, 2015, p. 303). Esses suportes de materialidades, nesta
pesquisa, sdo a HQ, o DA, e o cinema. Ainda, para compreender os lugares de enunciagio
dos variados textos oriundos do processo transfigurativo, Siebert retoma o conceito de
encenagao postulado por Maingueneau em Novas Tendéncias em Andlise do Discurso.
Segundo ele, a encenagdo “ndo ¢ uma mdascara do ‘real’, mas uma de suas formas, estando
este real investido pelo discurso” (MAINGUENEAU, 1997, p. 34). Para reforcar os dizeres
sobre encenacdo, Siebert diz, baseada em Orlandi, que “a noc¢ao de encenacdo contribui da
mesma maneira que as determinagdes linguisticas para forjar as imagens que os interlocutores
enviam uns aos outros em uma comunicacdo, ¢ onde a cenografia garantiria a credibilidade
das enuncia¢des” (SIEBERT, 2012, p. 50). Pode-se dizer que “a cenografia discursiva —
constituida pelo eu/tu-agora-aqui do discurso em termos de locutor, destinatario, cronografia e
topografia — ¢ compreendida pelo fato de que o que funciona no discurso sdo relagdes que se
produzem em um mecanismo de substituigdes” (ORLANDI, 2001, p. 154). Siebert ressalta
que esse conceito que movimenta as posi¢des de enunciagdo, o tempo € o espaco, seria
compreendido no estudo das adaptagdes em razao de sua dimensdo como texto de imagem,
por sua policromia. Agora, por postular o texto de imagem e a policromia, Siebert convoca os

conceitos de Souza sobre texto de imagens.

O texto de imagens também tem na sua constituicdo marcas de heterogeneidade,
como o implicito, o siléncio, a ironia. Marcas, porém, que ndo podem ser pensadas
como vozes, porque analisar o ndo-verbal pelas categorias de analise do verbal
implicaria na reducdo de um ao outro. Nesse caso, por associa¢do ao conceito de
polifonia, formulamos o conceito de policromia, buscando analisar a imagem com
mais pertinéncia. (SOUZA, 2001, p. 17).

Os detalhes sobre estes dois conceitos serdo abordados na proxima secao.
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24 TEXTO DE IMAGEM

No artigo A andlise do ndo verbal e os usos da imagem nos meios de
comunicagdo, Tania Clemente de Souza propde o desenvolvimento de novas perspectivas ao
estudo imagético (cinema, fotografia, imagem artistica etc.) dentro da AD de linha francesa,
olhando diretamente sua materialidade: o ndo verbal. Em outras palavras, poe-se a discutir a
questdo relativa aos planos verbais e nao verbais, procurando produzir um novo campo
descritivo e analitico do ndo verbal, levando em conta a tentativa de analisar o ndo verbal sem
a intervencdo total do verbal. A autora salienta que estas perspectivas do ndo verbal
pretendem mostrar como a imagem tem significagdo diferente, ideologicamente, nos meios de
comunicag¢do. Souza entende que, no movimento analitico do ndo verbal pelo verbal, haveria
uma redugdo no conceito de linguagem, o verbal e o ndo verbal, sendo que esta linguagem ¢
pensada na forma do signo linguistico. Nao haveria discussdes suficientes sobre os usos da
imagem e também as suas possiblidades interpretativas no meio social-historico. A imagem
nao poderia ser inteiramente submissa a palavra. S6 com a devida condi¢ao visivel da imagem
¢ que ela existe. Sustenta ainda a importancia, por exemplo, da representatividade reforgada
pela referencialidade, que criam uma dupla base para a possibilidade de linguagem,
permitindo a leitura da imagem e reafirmando sua posi¢do como linguagem.

A fim de justificar este tratamento com a imagem, a autora nos traz o exemplo do
cinema. Segunda ela, 14, a imagem ¢ genericamente explorada na sua totalidade densa como
linguagem, significando mesmo sem ancoragem verbal — ¢ imagem, ¢ linguagem, ¢ nao
cenario. O texto de imagem, na sua totalidade, ¢ entendido como um grupo de estruturas
produtivas, compilando varias propriedades, entre elas: expressao visual; elementos
expressionistas (dngulos de cémera, geometrias); figuras iconograficas, tipologia de
montagem, campo/contracampo, enquadramentos, narrativa, tempo, perspectivas, em tempo,
todas as propriedades que envolvem o ambiente imagético. Entendendo ser importante, Souza
aborda os estudos de Eni Orlandi sobre o siléncio. Souza entendia que as abordagens sobre o
siléncio contribuiriam ao entendimento do nao verbal, e também ampliariam o objeto na AD,

criando estratégias, caminhos, para analisar o ndo verbal. Orlandi, a partir de Souza, entende

que os mecanismos de analise que apreendem o verbal através do ndo verbal
revelam um efeito ideologico de apagamento que se produz entre os diferentes
sistemas significantes, dando sustentacdo, dentre outros, ao "mito" de que a
linguagem s6 pode ser entendida como transmissdo de informago, ou como sistema
para comunicar. (SOUZA, 2001, p. 2).
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A disposi¢do para a analise da imagem também pressupde a relagdo com 0s meios
social, historico e cultural, suplementando a formagao social subjetiva, em forma de relagdo.
Ainda ha a questdo dos recortes possiveis no conjunto de elementos visuais. Este conjunto, de
acordo com Souza, promove uma rede de associagcdes imagéticas, instalando o lugar da
contextura ndo verbal. No limite, “a imagem ¢ uma forma vazia e necessita da competéncia
interpretativa de um observador, pois, além das relagdes gerais que estabelece, ¢ necessario
que a imagem seja preenchida por conteudo, experiéncia, relacdes geométricas, parentais etc.
22> (VILCHES, 1984, p. 26). Sobre a questdo da tessitura do texto nio verbal, averigua-se que

o fator do siléncio ndo pode ser confundido com o de implicito, postulado por Ducrot. Afirma

Orlandi que

ha siléncio nas palavras; 2. o estudo do silenciamento (que j& ndo ¢ siléncio mas
“por em siléncio”) nos mostra que ha um processo de produgdo de sentidos
silenciados que nos faz entender uma dimensdo do ndo-dito absolutamente distinta
da que se tem estudado sob a rubrica do “implicito”. [...] para nds, o sentido do
siléncio ndo ¢ algo juntado, sobre-posto pela intengdo do locutor: ha um sentido no
siléncio. (ORLANDI, 2007, p. 11-12).

Souza concilia esta observagao mostrando que o implicito atua nas imagens, uma
vez que hd imagens que ndo sdo vistas, mas estdo sugeridas a partir de um conjunto de
imagens anteriormente dispostas. Ja no siléncio, imagens sdo apagadas, silenciadas, criando
liberdade ao analista para significar e interpretar o texto de imagem, a vontade. A autora usa
novamente o cinema como exemplo, argumentando que ele comporta elementos imagéticos
que dao a entender a construgdo de diferentes outras imagens. A sugestdo de elementos
poderia acontecer com base na camera (angulo e movimento), muitas vezes com os ruidos
sonoros (cortes de som, musica), luzes, cores etc. Esses elementos funcionam como
indicadores, dando pistas ou até mesmo antecipando os segmentos do enredo. Se torna papel,
entdo, do espectador entender, inferir, interpretar essas imagens, essas pistas, cravando no
texto ndo verbal a sua heterogeneidade. Isso seria o &mbito que intertextualiza os textos, os
dizeres do espectador, isto é, o espaco que constitui todos os textos que trazem as marcas dos
que interpretam os textos ndo verbais, como dito, o espectador/leitor. Falando brevemente

sobre esse cardter heterogéneo do cinema, este ¢ “[...] profundamente misto; ¢ o lugar de

22 Texto original: “La imagen es una forma vacia y necesita de la competencia interpretativa de un observador,
porque, mas alla de las relaciones generales que establece, se necesita que la imagen sea llenada de contenidos,
de experiencia de relaciones geométricas, parentales, etc.”
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encontro entre o cinematografico e o extracinematografico, entre a linguagem e o texto,
encontro conflituoso que metamorfoseia o metabolismo inicial de cada uma das duas partes>*”
(AUMONT et al., 2008, p. 207). Voltemos ao implicito. Ao falar dele, Souza retoma o
conceito de polifonia, primeiramente elaborado por Bakhtin e posteriormente aprofundado por

Ducrot. Trago a passagem em que Ducrot descreve a polifonia:

Para Bakhtine, ha toda uma categoria de texto, ¢ notadamente de textos literarios,
para os quais € necessario reconhecer que varias vozes falam simultaneamente, sem
que uma dentre elas seja preponderante e julgue as outras: trata-se do que ele chama,
em oposicdo a literatura classica ou dogmatica, a literatura popular, ou ainda
carnavalesca, e que as vezes ele qualifica de mascarada, entendendo por isso que o
autor assume uma série de mascaras diferentes. (DUCROT, 1987, p. 161).

Essas vozes dao um carater heterogéneo ao texto, heterogeneidade essa definida
por Authier-Revuz como heterogeneidade enunciativa (Cf. AUTHIER-REVUZ, 2004).
Seguindo essa premissa, como vimos antes, com Souza, o texto de imagem reune, de fato,
marcas de heterogeneidade que a constituem — ironia, implicito, siléncio. Entendido isso,
entdo, na tentativa de escapar desse reducionismo ao verbal, e analisar de forma mais
contundente a imagem, Souza formula o conceito de policromia. De acordo com a autora, “o
conceito de policromia recobre o jogo de imagens e cores, no caso, elementos constitutivos da
linguagem nao verbal, permitindo, assim, caminhar na andlise do discurso do ndo verbal”
(SOUZA, 1998, p. 8). Desse jogo, ao qual ela se refere, emanam as diferentes formas e
propriedades do ndo verbal (cores, imagens, luz, sombra etc.), se assemelhando as vozes que
se mostram no texto, e também as interpretagdes que o eu promove na € pela imagem. Com
esse tipo de comportamento, aumenta-se a possibilidade de perceber melhor os movimentos
sinestésicos; e aumenta a capacidade de apreender diferentes sentidos discursivo-ideologicos,
a partir da possibilidade de interpretacdo de uma imagem por outra. A policromia também
mostra a heterogeneidade natural da imagem. Dito de outra forma, essa natureza heterogénea
¢ a composicdo de heterogeneidades, e no momento que encontram relagdes entre si proprias,
desenham na imagem seu carater identitario. Essas relacdes trabalham sob a coordenacio dos
operadores discursivos, que sao alguns dos ja citados anteriormente, com algumas inclusdes:

angulo de camera, as cores, luz, sombra, paisagem etc. Nao esquecendo que estes trabalham

23 Texto original: “[...] profundamente mixto; es el lugar de encuentro entre lo cinematografico y lo
extracinematografico, entre el lenguaje y el texto, encuentro conflictivo que metamorfosea el metabolismo inicial
de cada una de las dos partes.”
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além da textualidade imagética — formam a produgdo de diferentes outros textos, todos
oportunamente nao verbais.

Como se pode perceber, o ndo verbal concilia um amalgama de razdes que o
marcam como uma materialidade que pode, sim, ser analisada sem ser somente reduzida aos
principios de analise do verbal; ser analisada em si mesma, em sua materialidade constituida.
Estas andlises sdo corroboradas pelos conceitos da AD, como a heterogeneidade enunciativa,
que atua no implicito, na ironia etc; o siléncio, que atua na desmistificagdo de que a
linguagem s6 seria entendida através de um exercicio comunicativo, onde o nao verbal seria
traduzido para verbal; e a policromia, que investe em um exercicio de analise totalmente
concernente ao nao verbal e seus fatores inerentes, ndo dependendo somente do verbal.

Veremos em seguida, como funcionam as condi¢des de produgdo na AD.
2.5 AS CONDICOES DE PRODUCAO NA ANALISE DO DISCURSO

A AD, especificamente em seu corpo tedrico, trabalha com os conceitos dos
campos linguistico, das ciéncias sociais e da psicandlise. Entre todas estas 4reas de
conhecimento que a compdem, existe a também inerente questdo da historicidade do corpus.
Nela, emerge a nocdo de condicdoes de producio (CP daqui em diante) discursiva. Em seu
conceito, as CP compreendem os sujeitos, € ainda a memoria, pois ela “‘aciona’, faz valer, as
condig¢des de produgao [...]” (ORLANDI, 2005, p. 30). A nogdo de CP ¢ fatualmente presente,
na AD. Desde a politica, em cujo contexto a AD comegou a mobilizar seus conceitos, as CP
atuam de forma marcadora, pontuando o como se faz/fez isso. Este fazer, relativamente as CP,
mobiliza acontecimentos enunciativos, socio-historicos e ideoldgicos (contexto imediato e
contexto amplo, respectivamente). Por se tratar de uma nog¢ao que lida com a historicidade,
ela consequentemente lidard com o interdiscurso, que ¢ “todo o conjunto de formulagdes
feitas e ja esquecidas que determinam o que dizemos” (ORLANDI, 2005, p. 33). Sendo a
memoria discursiva um fator constituinte para a agao das CP, nota-se que aqui o como se faz

depende diretamente daquilo que foi anteriormente, em outro lugar. Reforca-se que

as condigdes de produgdo implicam o que é material (a lingua sujeita a equivoco e a
historicidade), o que ¢ institucional (a formagdo social, em sua ordem) e o
mecanismo imaginario. Esse mecanismo produz imagens dos sujeitos, assim como
do objeto do discurso, dentro de uma conjuntura socio-histérica. (ORLANDI, 2005,
p. 40).
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Na sua forma complementar, as CP funcionam ligadas a alguns fatores. O
primeiro fator € o que se chama de relagdo de sentidos. Este ¢ entendido na forma de que todo
discurso tem relacdo com outros discursos. Sdo estas relacdes que dao origem aos sentidos.
Um dado discurso se direciona a outros que lhe dao base. O segundo fator que ¢ inerente ao
discurso, que o constitui, ¢ nomeado mecanismo de antecipagdo, sendo este o regulador do
processo de argumentacao. Nele, os sujeitos, de forma capaz, conseguem se por no lugar do
qual o seu interlocutor escuta seus dizeres. A partir disso, consegue experimentar a
antecipacgdo perante seu interlocutor, captando os sentidos produzidos por suas palavras. O
terceiro e ultimo fator constitutivo do discurso chama-se relagao de forgas. Aqui, lembrando a
questdo da posicao-sujeito, diz-se que o lugar, no qual o sujeito se poe a falar, constitui sua
fala, ainda lembrando que somos socialmente hierarquizados, nas relacdes de forca que se

sustentam nesses diferentes lugares. Apresentados esses trés fatores, cabe dizer ainda que

todos esses mecanismos de funcionamento do discurso repousam no que chamamos
formagdes imaginarias. Assim ndo sdo os sujeitos fisicos nem os seus lugares
empiricos como tal, isto é, como estdo inscritos na sociedade, e que poderiam ser
sociologicamente descritos, que funcionam no discurso, mas suas imagens que
resultam de projecdes. Sdo essas projecdes que permitem passar das situagdes
empiricas — os lugares dos sujeitos — para as posi¢des dos sujeitos no discurso. [...]
Em toda lingua hé regras de projecdo que permitem ao sujeito passar da situacdo
(empirica) para a posicdo (discursiva). O que significa no discurso sdo essas
posicdes. E elas significam em relagdo ao contexto socio-historico e & memoria (o
saber discursivo, o ja-dito). (ORLANDI, 2005, p. 40).

E perante essas formas que diferentes possibilidades se defrontam nas CP. Isso
realmente dependerd de como a historia estd inserida na formacgdo social e do modo de
funcionamento das formag¢des imaginarias, uma vez que nio se pode esquecer-se de tomar
partido dos fatores anteriormente descritos: a relacdo de sentidos, o mecanismo da
antecipacao e, ao fim, a relacdo de forcas. No entanto, ¢ também proveitoso fazer uma
atualizagdo acerca das CP do discurso. As CP de um discurso ndo sdo apresentadas como
sendo um aparelho de filtragem ou bloqueio, que determinariam uma lei de livre
funcionamento da linguagem, pois “[...] ndo ha espago tedrico socialmente vazio no qual se
desenvolveriam as leis de uma semantica geral [...], ¢ no qual se re-introduziriam, na
qualidade de parametros corretivos, “restricdes” suplementares, de natureza social”
(PECHEUX; FUCHS, 1997, p. 179). No alcance visceral anterior do termo CP, ele pode
circunscrever terminologias ambiguas. Esclarecendo a ambiguidade em que as CP se
apresentavam nas formulagdes textuais de 1969, se dizia que o termo determinava,

concomitantemente, o efeito das relacdes de lugar por onde o sujeito e a situagcdo se
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inscreviam, o concreto e empirico do termo, ou seja, o ambiente material e institucional.
Ainda, as CP designariam o sujeito na sua situagdo vivida, como uma variavel do proprio
sujeito, referindo-se as atitudes, as representagdes, entre outras que seriam inseparaveis dele
numa situagdo de experimento. Enunciada a oposi¢do entre a primeira ¢ a segunda definicao,
igual ao real com o imaginario, promulga(va)-se a falta que o texto de 1969 apresenta(va):
uma determinagdo de um local para o imaginario em relagdo ao real, teoricamente falando.
Sem essa localizagdo, a confusdo das relagdes de lugar com o espelhamento dos papéis
inerentes ao institucional era inevitavel. Dito isso, entdo, ¢ possivel entendermos as CP “[...]
seja como as determinagoes que caracterizam um processo discursivo, seja como as
caracteristicas multiplas de uma ‘situa¢do concreta’ que conduz a ‘producdo’, no sentido
linguistico ou psicolinguistico deste termo, da superficie linguistica de um discurso empirico
concreto” (PECHEUX; FUCHS, 1997, p. 182, grifos dos autores). Falando um pouco mais

sobre essa ambiguidade presente no termo, eles demonstram que

[...] o que esta em jogo é a necessidade de reconhecer a defasagem entre o registro
do imaginario, cuja existéncia ndo ¢ anulavel sob o pretexto de que se trata do
imaginario, ¢ o exterior que o determina. [...] o liame entre o imaginario ¢ o exterior
que o determina passa pelo conceito de dominancia: diremos que um corpus é
constituido por uma série de superficies linguisticas (discursos concretos) ou de
objetos discursivos [...], estando estas superficies dominadas por condigdes de
produgio estiveis e homogéneas. (PECHEUX; FUCHS, 1997, p. 182, grifos do
autor).

Seguindo essa fala, quando contemplamos a relagdo da heterogeneidade com as
CP do discurso, considerando sua estabilidade e homogeneidade, vamos estabelecer agora

uma abordagem sobre a heterogeneidade enunciativa, outra nogdo engendrada na AD.
2.6 SUJEITO NA HETEROGENEIDADE ENUNCIATIVA

Esta secdo dedica-se a pensar a identidade a partir da heterogeneidade
enunciativa, teoria concebida por Jacqueline Authier-Revuz. A autora postula que “no fio do
discurso que, real e materialmente, um locutor unico produz, um certo nimero de formas,
lingliisticamente detectdveis no nivel da frase ou do discurso, inscrevem, em sua linearidade,
o outro” (AUTHIER-REVUZ, 2004, p. 12, grifo do autor). Ela ¢ dividida em dois planos:
Heterogeneidade Constitutiva (doravante HC) e Heterogeneidade Mostrada (doravante HM).
Em um primeiro plano, temos a HC, pela qual se entende que o discurso do sujeito nao ¢é

auténomo. A HC, tendo uma das bases na teoria dialdgica de Bakhtin, ¢ entendida como
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sendo o discurso indireto da enunciacao, onde “o locutor se comporta como tradutor: fazendo
uso de suas proprias palavras, ele remete a um outro como fonte do ‘sentido’ dos propositos
que ele relata” (AUTHIER-REVUZ, 2004, p. 12). No entanto, nenhum sujeito ¢ dono de seu

discurso, algo veio antes dizendo que isso € realmente isso. De acordo com Bakhtin,

[...] todo falante ¢ por si mesmo um respondente em maior ou menor grau: porque
ele ndo € o primeiro falante, o primeiro a ter violado o eterno siléncio do universo, e
pressupde ndo so6 a existéncia do sistema da lingua que usa mas também de alguns
enunciados antecedentes — dos seus e alheios — com os quais o seu enunciado entra
nessas ou naquelas relacdes (baseia-se neles, polemiza com eles, simplesmente os
pressupde ja conhecidos do ouvinte). Cada enunciado ¢ um elo na corrente
complexamente organizada de outros enunciados. (BAKHTIN, 2003, p. 272).

O sujeito acaba na ilusdo de pensar que ¢ o criador de tal discurso. Isso convida o
sonho adamico, de Addo mitico, que seria o Unico sujeito capaz de proferir um discurso
primeiro, original, justamente por ter sido o primeiro sujeito a habitar o reino da fala. Isso nos
remete ao esquecimento numero 1, teorizado por Michel Pécheux, que Orlandi (2005, p. 35)

nos traz:

[...] o esquecimento nimero um, também chamado esquecimento ideologico [...] é
da instancia do inconsciente e resulta do modo pelo qual somos afetados pela
ideologia. Por esse esquecimento temos a ilusdo de ser a origem do que dizemos
quando, na realidade, retomamos sentidos preexistentes. Esse esquecimento reflete o
sonho adamico: o de estar na inicial absoluta da linguagem, ser o primeiro homem,
dizendo as primeiras palavras que significariam apenas e exatamente o que
queremos.

Materialmente, “o homem nao possui territdrio soberano, ele esta inteiramente e
sempre numa fronteira; ao olhar para seu interior, ele olha nos olhos dos outros ou através dos
olhos dos outros**’ (TODOROV, 2013, p. 152, grifos do autor). O sentido de “toda palavra
remete a um contexto, ou a varios, nos quais viveu sua existéncia socialmente subjugada. Ela
chega a seu proprio contexto, vinda de outro contexto, penetrada pelo sentido dado por
outros” (AUTHIER-REVUZ, 2004, p. 35-36). Resumidamente, “as palavras sdo ‘carregadas’,
‘ocupadas’, ‘habitadas’, ‘atravessadas’ por discursos [...]. [...] ndo é sendo em relagdo aos
outros discursos, no ‘meio’ que eles formam e ‘com’ eles, que se constréi todo discurso;

outros discursos sdao seu ‘exterior constitutivo’ [...]” (AUTHIER-REVUZ, 2004, p. 36, grifos

2 Texto original: “El hombre no posee territorio interior soberano, esta del todo y siempre en una frontera; al
observar dentro de si, observa en los ojos ajenos o a través de los ojos ajenos”.
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do autor). Podemos levar um pouco para o lado metaforico e dizer “[...] que cada palavra se
apresenta como uma arena em miniatura onde se entrecruzam e lutam os valores sociais de
orientacdo contraditoria” (BAKHTIN, 2006, p. 66). Percebemos que o discurso vem da
exterioridade, do anterior — daquilo que se chama, na AD, de interdiscurso. Este, na HC, fica
escondido do sujeito, habitando o intradiscurso de forma dominante, evitando que o sujeito
domine o proprio discurso, cortando sua continuidade — ou seja, descontrolando o que se
pensa estar controlado. O sujeito aparece mais falado do que falando. Esse interdiscurso, que
preenche o intradiscurso com a heterogeneidade, deriva do que se chama o Outro. Segundo
Lacan (1988, p. 194, grifo nosso), “o Outro ¢ o lugar em que se situa a cadeia do significante
que comanda tudo que vai poder presentificar-se do sujeito, ¢ o campo desse vivo onde o
sujeito tem que aparecer”. Essa seria a manifestagdo do inconsciente, onde o sujeito ¢ apenas
um efeito da linguagem, pois este “[...] efeito de linguagem ¢ a causa introduzida no sujeito.
Por esse efeito, ele ndo ¢ causa dele mesmo, mas traz em si o germe da causa que o cinde.
Pois sua causa ¢ o significante sem o qual ndo haveria nenhum sujeito real” (LACAN, 1998,
p. 849). S6 na ilusdo o sujeito acha seu centro, fora dela, ¢ apenas um receptaculo para o
interdiscurso. E neste momento que se mostra a falha deste sujeito; a falha em tentar inteirar
esta ilusdo, para que talvez possa achar o tal centro fora dela. Ele sempre sera lacunar.

A outra parte da HC ¢ a HM (Heterogeneidade Mostrada). Na HM, o sujeito
comeca a falar, ndo como dono de sua fala, mas sim como um sujeito heterogéneo,
manifestando o Outro dentro de si. Neste momento, o discurso do Outro aparece com
visibilidade e, algumas vezes, ndo, pois esta implicito no proprio discurso. Essa visibilidade
ocorre quando um locutor deixa marcas no fio do seu discurso que demonstram a presenga do
outro, ou seja, que demonstram a presenga deste outro no segmento do intradiscurso. Um

fator para essa explicitagdo, do outro, lembrando do esquecimento n° 2, ¢ creditado as

[...] formas marcadas da conotag¢do autonimica: o locutor faz uso de palavras
inscritas no fio do discurso (sem a ruptura propria a autonimia) e, a0 mesmo tempo,
ele as mostra. Por esse meio, sua figura normal de usuario das palavras ¢
desdobrada, momentaneamente, em uma outra figura, a do observador das palavras
utilizadas; e o fragmento assim designado — marcado por aspas, por italico, por uma
entonacgdo e/ou por alguma forma de comentario — recebe, em relagdo ao resto do
discurso, um estatuto outro. (AUTHIER-REVUZ, 2004, p. 13, grifo do autor).

A seguir, alguns exemplos de marcas que Authier-Revuz nos traz, que revelam a

alteridade em meio ao fio do discurso. A primeira seria
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a realizacdo do discurso em uma lingua ou em uma variedade de lingua (técnica,
regional, familiar, “standard”...) adequada aos interlocutores e a situagdo: em glosas
que nomeiam o outro-estrangeiro (a) e/ou freqiientemente o traduzem ou o
explicitam (b) com as palavras “normais” do discurso, efetuando no caso (b) um
“contato” no discurso. Ex: (a) Feijdes verdes, al dente, como dizem os italianos [...];
(b) Ai estd um método de datagdo das “varves”, palavra escandinava que significa
“camada”. (AUTHIER-REVUZ, 2004, p. 14-15, grifo do autor).

O segundo exemplo de marca que trago ¢

a concordancia dos dois interlocutores quanto a adequagdo da palavra, a coisa e a
situagdo: em figuras de duvida, de reserva (X, de certo modo, metaforicamente...,
impropriamente falando); de hesitagdo (X, enfim X, se quisermos, se assim se pode
dizer, se for possivel falar de “X” em...); de retoque ou de retificagdo (X, ou melhor,
Y; X, eu deveria ter dito Y; X, o que estou dizendo? Y); com jogos sutis (X, eu ia
dizer Y); ou confirmagdes (X, ¢ mesmo X que eu quero dizer); de tentativa de
concordancia com o interlocutor (X, se vocé me permite, se vocé me permite a
expressdo, se vocé quiser; digamos X; X, desculpe-me essa palavra que...) [...].
(AUTHIER-REVUZ, 2004, p. 15).

O terceiro exemplo ¢ “a significagdo da palavra ‘normalmente’ Obvia: em
instrugdes enormemente variadas sobre a maneira de interpretar o elemento referido (X no
sentido p; ndo no sentido p, mas...)” (AUTHIER-REVUZ, 2004, p. 16, grifo do autor). Um
exemplo disso seria dizer: o cavalo € muito baio, no sentido apocaliptico do termo (referéncia
a um dos quatro Cavaleiros do Apocalipse, a Morte, uma vez que seu cavalo ¢ baio). O quarto

exemplo €

o pertencer das palavras e das sequéncias de palavras ao discurso em curso: em
todas as formas de remissdo a outro discurso ja dito, campo muito vasto da citagado
integrada, da alusdo, do esteredtipo, da reminiscéncia, quando esses fragmentos sdo
designados como “vindos de outro lugar” (X, como diz X, para usar as palavras de x,
de acordo com a formula de x;... dito X por x, o que x chama de X...). (AUTHIER-
REVUZ, 2004, p. 17, grifo do autor).

Como forma de contextualizar o quarto exemplo, poderia se dizer: Em meio ao
combate entre ucranianos e os Ura — grito de batalha dos soviéticos — o sangue de irmaos cai
na terra. A presenga do Outro nesse discurso ndo ¢ mais de algo que despedacara o discurso: o
Outro vira a ser parte do segmento discursivo, diluido no mesmo. Trata-se do “[...] discurso
direto, [onde] sdo as proprias palavras do outro que ocupam o tempo — ou O espago —
claramente recortado da citacdo na frase; o locutor se apresenta como simples ‘porta-voz’”
(AUTHIER-REVUZ, 2004, p. 12). Dessa forma, se encerra a ilusdo do sujeito descentrado
real, pois este mesmo enunciador estd provando que um sujeito consegue falar em um

discurso, s6 que em posse do discurso do Outro e ndo um discurso interno, fechado.
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Assim, essa representacdo da enunciagdo, estando no plano da ilusdo, se torna
uma necessidade no manejo do discurso, pois s6 assim € possivel falar em materialidade
discursiva coexistindo com a figura do sujeito que enuncia a fala do Outro. Expostos os
dizeres sobre a Heterogeneidade Enunciativa, veremos na proxima se¢do os dizeres sobre

identidades discursiva e cultural.

2.7 IDENTIDADADE DISCURSIVA E IDENTIDADE CULTURAL

A AD traz o sujeito como uma posicdo, entenda-se aqui como lugar, para sua
posicdo discursiva. Aqui, sai o empirismo da situacdo (referente ao social) e entra, em forma
de transformagdo, o que se chama posi¢do-sujeito discursiva. Nesse andamento, deve-se
ressaltar “que sujeito e sentido se constituem ao mesmo tempo, na articulagao da lingua com a
historia, em que entram o imagindrio e a ideologia” (ORLANDI, 2001, p. 100). Mais

detalhadamente,

[...] o sujeito s6 tem acesso a parte do que diz. Ele é materialmente dividido desde
sua constituicdo: ele é sujeito de e ¢é sujeito a. Ele € sujeito a lingua e a historia, pois
para se constituir, para (se) produzir sentidos ele ¢ afetado por elas. Ele ¢ assim
determinado, pois se nao sofrer os efeitos do simbolico, ou seja, se ele ndo se
submeter a lingua e a historia ele ndo se constitui, ele ndo fala, ndo produz sentido.
(ORLANDI, 2005, p. 49).

o~

Na subjetividade, o individuo ¢ interpelado em sujeito, e este ¢ submetido

lingua, de forma a significar e significar-se pelo simbolico na historia. Por ser qualitativa,

o

subjetivacao rejeita a quantificagdo de sujeitos. Em outras palavras, ndo se mede o

o~

assujeitamento; ndo se enumera o quanto o individuo € sujeito, se muito ou pouco (ou se
mais ou menos sujeito). E esse sujeito s6 € realmente sujeito quando assujeitado a lingua, na
historia. Se ndo forem assujeitados a lingua, sentido e sujeito ndo existem. Sendo o individuo
interpelado em sujeito, ndo teria possibilidades de se enxergar como sendo sua propria
origem. Seria um fato deslocado da consciéncia, ou seja, inconsciente, como nas afirmacoes
de Jacques Lacan sobre o sujeito psicanalitico (Cf. LACAN, 1988, 1998). Este deslocamento
tiraria a autoridade do sujeito em dizer que fala e que enuncia tudo que diz de si mesmo. Ele ¢
falado, seu ja-dito ¢ proferido por outros antes, de forma que o sujeito so dird que fala quando
outros ja tiverem falado a ele ou dele. Deslocado o sujeito, termina sua ilusdo subjetiva, a
ilusdo de que enuncia tudo originalmente. Tdo evidente se enuncia a identidade que passa

despercebida sua propria pré-existéncia, de onde ela resulta; de uma interpelagdo subjetiva. A



35

Ao abrigar a ideologia e/ou inconsciente, sujeitos e sentidos vivenciardo o equivoco. Este se
produz na inscricdo pela lingua (esta que pode ter falhas) na historia. Nesse segmento,

inclusive,

a ideologia ¢ um ritual com falhas e [...] a lingua ndo funciona fechada sobre si
mesma, ela abre para equivoco. [...] Na relagdo continua entre, de um lado, a
estrutura, a regra, a estabilizagdo e o acontecimento, e, de outro, o jogo e o
movimento, os sentidos e os sentidos experimentam mundo e linguagem, repetem e
se deslocam, permanecem e rompem limites. [...] E isso que significa a determinagio
historica dos sujeitos e dos sentidos: nem fixados ad eternum, nem desligados como
se pudessem ser quaisquer uns. E porque ¢ historico (ndo natural) é que muda e é
porque ¢ histdrico que se mantém. (ORLANDI, 2001, p. 103, grifo nosso).

Haveria ainda outro movimento subjetivo, que se presencia na dimensdo Estado.
Contemplando uma forma de individualizacdo capitalista, o Estado, explica Orlandi, com suas
sociedades enraizadas por suas instituicdes e relagdes de carater materializado, compde essa
individualizagdo na forma sujeito da histéria, causando pequenas turbuléncias que geram
efeitos distintos nos processos de identificacdo. Com isso, a interpelacdo subjetiva do
individuo seria um opium de sua origem, sendo o individuo resultante de um tratamento
processual, uma constru¢do individual por intermédio do Estado. Falando um pouco mais
desse sujeito capitalista, o sujeito moderno, ele pode ser considerado livre, mas ¢ cerceado
pela dita submissao; ele ¢ constituido pelo exterior (aqui, o outro) e determinador, instituidor
(de suas palavras, dizeres). Essas sdo as condi¢des que determinam seus direitos sociais e
atam os seus nos, dando a ele a ilusdo de que tem unidade e que consegue controlar, a
vontade, tanto 0s outros como a si mesmo.

Os dizeres sobre identidade na AD conversam com a identidade cultural postulada
por Hall (2011), modulando algumas semelhancas ideoldgicas. Dentro das comunidades
culturais existentes, observa-se o imenso conteudo inerente a elas, como as raizes, os povos,
as classes etc. Em particular, um dos grandes conceitos destas comunidades culturais se faz
presente e ¢ nomeado identidade. Das mais variadas formas, as identidades presentes em uma
sociedade constituiram (e ainda constituem) o ser humano dentro de seu respectivo circulo
social e refletem seus espiritos constituidos para o mundo. Tratando as identidades em uma
formulagdo organizada, Stuart Hall compreende que o fator identitario define a esséncia do
nosso ser (HALL, 2011, p. 10). O autor traz em sua obra A Identidade Cultural na pos-
modernidade trés concepgoes de identidade, que se elencam em ordem. Essas concepgdes sao
nomeadas através do apontamento de sujeitos. A primeira concepcdo de identidade ¢

apresentada na forma do sujeito iluminista. Assim ele descreve:
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O sujeito do iluminismo estava baseado numa concepgdo da pessoa humana como
um individuo totalmente centrado, unificado, dotado das capacidades de razdo, de
consciéncia e de agdo, cujo “centro” consistia num nucleo interior, que emergia pela
primeira vez quando o sujeito nascia e com ele se desenvolvia, ainda que
permanecendo essencialmente o mesmo — continuo ou “idéntico” a ele — ao longo da
existéncia do individuo. O centro essencial do eu era a identidade da pessoa.
(HALL, 2011, p. 10-11).

Ap0s a defini¢do da primeira concepgao, o autor convoca a segunda concepgao de
identidade, que se segue ao passo das caminhadas temporais. Elenca-se agora o sujeito

sociologico:

A nogdo de sujeito sociologico refletia a crescente complexidade do mundo moderno
e a consciéncia de que este nucleo interior do sujeito ndo era autdbnomo e
autossuficiente, mas era formado na relagdo com “outras pessoas importantes para
ele”, que mediavam para o sujeito os valores, sentidos e simbolos — a cultura — dos
mundos que ele/ela habitava. [...] a identidade [sociologica] ¢ formada na
“interagdo” entre o eu e a sociedade. O sujeito ainda tem um nucleo ou esséncia
interior que ¢ o "eu real", mas este ¢ formado e modificado num didlogo continuo
com os mundos culturais "exteriores" e as identidades que esses mundos oferecem.
(HALL, 2011, p. 11-12).

Factualmente, essa concepg¢do socioldgica supre o espaco entre aquilo que seria o
interior e o exterior, o mundo pessoal e o mundo publico, respectivamente. Baseado nisso, o
momento em que “[...] projetamos a ‘nds proprios’ nessas identidades culturais, ao mesmo
tempo que internalizamos seus significados e valores, tornando-os ‘parte de nds’, contribui
para alinhar nossos sentimentos subjetivos com os lugares objetivos que ocupamos no mundo
social e cultural” (HALL, 2011, p. 12). Ademais, para Hall, o sujeito socioldgico tem seu
descentramento justificado pelo avanco de cinco ciéncias humanas ocorrido na modernidade
tardia, enunciando o carater de faléncia do sujeito moderno. O primeiro motivo seria 0s
pensamentos tradicionais do marxismo, que expuseram as diferidas interpretagdes do trabalho
de Karl Marx, empregando contradi¢des e problematizagdes acerca da posi¢do do sujeito no
ambiente social. O segundo motivo remete a Freud, a partir de sua descoberta do
Inconsciente, o qual institui a identidade como uma questdo de movimento, permeada por
processo subjetivos inconscientes e conscientes. O terceiro motivo traz o trabalho linguistico
de Saussure, este afirmando que nds, sujeitos, ndo somos donos das afirmagdes que
enunciamos, sendo que toda afirmagdo que se preze transporta ecos dos nossos significados e
outros tantos — todo dizer subjetivo tem algo anterior e posterior a ele mesmo. O quarto

motivo ¢ tratado no trabalho sobre o poder disciplinar desenvolvido por Michel Foucault,
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onde o sujeito deve ser mantido sob controle e disciplina, regulando seus modos
comportamentais, com isso sendo resultado do coletivo institucional da modernidade tardia.
Ainda, de acordo com Hall, o quinto e derradeiro motivo seriam todos os movimentos sociais
que deixaram marcas nos anos 60, postulando as buscas pela evidenciacdo identitaria social
de cada grupo, especialmente a apresentagdo do movimento feminista, que além de questionar
a posicao da mulher na sociedade, gerou reflexdes e criticismo a respeito das identidades
sexuais e das questdes de género. No entanto, estas estruturas de identidade, aparentemente

estaveis, parecem estar mudando. No que se disse isso, entende-se que

o0 syjeito, previamente vivido como tendo uma identidade unificada e estavel, esta se
tornando fragmentado; composto ndo de uma unica, mas de varias identidades,
algumas vezes contraditorias ou ndo resolvidas. Correspondentemente, as
identidades, que compunham as paisagens sociais ‘la fora’, e que asseguravam nossa
conformidade subjetiva com as ‘necessidades’ objetivas da cultura, estdo entrando
em colapso, como resultado de mudancas estruturais e institucionais. O préprio
processo de identificagdo, através do qual nos projetamos em nossas identidades
culturais, tornou-se mais provisorio, variavel e problematico (HALL, 2011, p. 12-
13).

Com isso, “produz[-se] o sujeito pos-moderno, conceptualizado como nao tendo
uma identidade fixa, essencial ou permanente. A identidade torna-se uma ‘celebracdo movel’
[...]” (HALL, 2011, p. 13). Esse movimento subjetivo, em outras palavras, ¢ caracterizado por
uma identidade “formada e transformada continuamente em relagdo as formas pelas quais
somos representados ou interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam” (HALL, 1987
apud HALL, 2011, p. 13). Entdo ¢ definido que “dentro de n6s hé identidades contraditorias,
empurrando em diferentes dire¢des, de tal modo que nossas identificagdes estdo sendo
continuamente deslocadas [...] [portanto], a identidade plenamente unificada, completa,
segura e coerente ¢ uma fantasia” (HALL, 2011, p. 13). H4 aqui a contemplacdo de que as
identidades sdo elementos concretos em primeira instancia, porém com chegada da pos-
modernidade, elas engendram-se em um terreno de movimentos constantes. Uma vez que se
mostram as mudangas estruturais e institucionais dentro dos sistemas culturais, sofremos com
intervengdes das multiplas variedades de identidades possiveis, sendo que poderemos nos
identificar, mesmo que temporariamente, com qualquer uma delas. Essas caracteristicas
movimentadas da identidade poés-moderna instalariam o que Hall chama de crise de

identidade. Nas palavras de Poletto e Kreutz (2014, p. 200, grifo do autor),

o autor [Stuart Hall] aponta a mudanga ocorrida na modernidade tardia, a qual esta
intrinsecamente vinculada a questdo da identidade do sujeito. Baseado na
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compreensdo de diferentes autores, Stuart Hall contextualiza seu entendimento de
sociedade moderna e das sociedades da modernidade tardia. A relagdo entre essas
sociedades e a questdo da identidade construida pelo autor torna-se interessante e
provocativa, uma vez que pontua as descontinuidades da sociedade moderna e as
diferentes posi¢des de sujeito que o individuo carrega consigo na modernidade
tardia, ocasionando essa crise de identidade.

Apos varias consideracdes sobre a identidade na modernidade tardia, a partir de
um exemplo sobre a identidade nacional do inglés, Hall critica os modos de percepgdo perante
as identidades culturais nacionais, por que, “muitas vezes, soam como formas naturais e

neutras” (POLETTO; KREUTZ, 2014, p. 202). Hall ainda entende que,

[...] em virtude da globaliza¢do, diversos deslocamentos ocorreram no interior
dessas identidades culturais nacionais, promovendo o foco para identidades locais e
regionais, assim como um hibridismo das culturas originado pela migragdo dos
povos. [...] Hall amplia a compreensdo de hibridismo, sinalizando que as identidades
culturais sao hibridas, ou seja, movidas por mudangas, encontros e desencontros.
Dessa forma, reforca seu entendimento em torno da identidade, alegando que nao ¢
possivel afirmar que temos uma “identidade”, mas que somos compostos por uma
identificacdo, passivel de mudanca e transformacdo. (POLETTO; KREUTZ, 2014,
p- 202).

ApoOs observarmos a identidade sob estes dois pontos de vista, veremos na
proxima se¢ao como funcionam as CP na criagdo dos personagens Batman e Coringa, e de

suas personalidades.
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3 BATMAN E CORINGA: CONDICOES DE PRODUCAO

3.1 BATMAN: AS CONDICOES DE PRODUCAO DE SUA CRIACAO

No inicio de 1939, o grande sucesso de Superman na revista Action Comics levou
os editores da divisdo de quadrinhos da National Publication, que viria a se tornar a atual DC
Comics, a pensar em novas publicacdes. A razdo de querer continuar este sucesso tinha sido
ideia de Vin Sullivan, um editor da DC Comics no passado, uma vez que “[...] Superman tinha
conquistado a imagina¢do dos garotos norte-americanos” (DANIELS, 2004, p. 18). A ideia de
sucesso de Sullivan era fazer a mesma coisa, sO que em outra revista publicada pela DC
Comics: a Detective Comics. Ele, entdo, dirigiu-se a Bob Kane (nome artistico de Robert
Kahn), um quadrinhista nova-iorquino que havia trabalhado em outros personagens, como
Betty Boop. Feito esse pedido, Bob Kane decidiu trabalhar sobre um personagem. Um
colaborador desse projeto chamado Bill Finger, quando perguntado uma vez sobre a criagao
do personagem, se lembra de um momento em que Bob Kane teve uma ideia para um
personagem que supriria as necessidades da editora. Segundo ele, Kane teve a ideia de criar
um personagem chamado Batman e queria que Finger visse seus desenhos. No encontro,
Finger viu que Kane tinha desenhado um personagem que se parecia muito com o Superman,
vestindo algo que parecia uma calga justa, botas, sem luvas ou manoplas e vestia também uma

25

pequena mascara de domino~’, enquanto se balancava em uma corda. Os desenhos ainda

mostravam Batman com duas asas rigidas abertas, parecidas com as de um morcego, € um
grande sinal mais abaixo dizendo “BATMAN”. Veja vocé leitor, de forma mais completa, o

relato de Bob Kane sobre as contribuigdes de Bil Finger, em sua autobiografia Batman & Me:

Um dia, chamei Bill e disse: “Eu tenho um novo personagem chamado the Bat-Man
e eu fiz alguns esbogos basicos e gostaria que vocé olhasse.” Ele veio ¢ eu o mostrei
os desenhos. Na época, eu sé tinha uma pequena mascara de domino, igual a que
Robin vestiu posteriormente, no rosto de Batman. Bill disse: “Por que ndo fazé-lo
parecer mais com um morcego, pondo um capuz nele, esconder o globo ocular e
apenas colocar fendas nos olhos a fim de fazé-lo parecer mais misterioso?” Neste
momento, o Bat-Man vestia roupas de baixo vermelhas; as asas, a sunga e a mascara
eram pretas. Eu imaginei que vermelho e preto seriam uma boa combinagdo. Bill
disse que o traje estava muito chamativo: “Pinte-o de cinza escuro para fazé-lo

25 Pequena mascara, muitas vezes de aspecto arredondado, que cobre somente os olhos € o espago entre eles. As
mascaras provavelmente datam da antiguidade, mas t€m tido um predominio especial desde o século XVIII,
quando elas se tornaram uma vestimenta tradicional em manifesta¢Ges particulares de Carnaval, essencialmente
na Europa.



40

parecer mais sinistro.” A capa parecia com duas asas de morcego rigidas afixadas
em seus bragos. Enquanto Bill e eu conversavamos, nos demos conta de que estas
asas ficariam pesadas quando Bat-Man estivesse em agdo, e trocamos por uma capa
com curvas, para parecer com as asas de um morcego quando ele estivesse lutando
ou se balancando em uma corda. Ele também ndo vestia luvas, entdo as adicionamos
para que ele ndo deixasse impressdes digitais. (KANE; ANDRAE, 1989, p. 41, grifo
Nnosso).

A famosa capa de morcego sugerida por Bob Kane foi inspirada em uma
lembranga do esbog¢o do ornitdptero de Leonardo Da Vinci, o qual tinha visto em suas leituras

de infancia. Segue, no Texto de Imagem 1, o ornitdptero.

Texto de Imagem 1 - Esbog¢o do ornitoptero de Leonardo Da Vinci

st o el bl *'ﬂ‘lo'

Fonte: Daniels (2004, p. 20).

Finger idealizou o nome Bruce Wayne para a identidade secreta do personagem:
segundo ele, o primeiro nome de Bruce Wayne veio de Robert the Bruce, o patriota Escocés?®.
Bruce, sendo um playboy, constituia um homem da pequena nobreza e, dessa forma, Finger
procurou um nome que sugeria ou remetia ao colonialismo. Pensou em alguns nomes como

Adams e Hancock, mas acabou por pensar em um nome final estranho: Mad Anthony Wayne.

26 Foi o Rei da Escocia de 1306 até sua morte (1329). Foi um dos mais famosos guerreiros de sua geragio,
eventualmente liderando a Escdcia durante as Guerras de Independéncia contra a Inglaterra. Ele lutou bem
decididamente para reconquistar o lugar da Escocia como reino independente, sendo lembrado hoje como um
her6i nacional.
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Posteriormente, Finger ressaltou que suas sugestoes foram influenciadas pelo popular O
Fantasma, de Lee Falk (também criador do famoso personagem Mandrake, o magico), sendo
este um personagem de tirinhas publicadas em jornais que Bob Kane também conhecia.

Kane e Finger utilizaram a cultura popular dos anos 30 como inspiracdo para
produzir boa parte de Batman (visual, personalidade, métodos e armamento). Detalhes podem
ser encontrados em predecessores como o pulp fiction®’, as tirinhas, as manchetes de jornais e
também em pormenores autobiograficos que se referem ao proprio Bob Kane. Por ser um
herdi aristocrata com dupla identidade, o Bat-Man tinha predecessores em Pimpinela
Escarlate, criada pela Baronesa Emmuska Orczy, em 1903, e Zorro (criado por Johnston
McCulley, em 1919). Assim como eles, ele (o Batman) praticava seus atos como um vigilante
em sigilo, evitando suspeitas bancando o tolo em publico, marcando seu trabalho com um
simbolo de assinatura. Kane, especificamente, mencionou a influéncia dos filmes 4 Marca do
Zorro (1920) e Os Sussurros do Morcego (The Bat Whispers, de 1930) na criacao
iconografica do personagem. Finger, inspirado em herdis pulp como Doc Savage, O Sombra,
Dick Tracy e Sherlock Holmes, criou uma das principais caracteristicas do personagem: um

eximio detetive. Vejamos algumas das inspiragdes dos autores, no Texto de Imagem 2.

27 E 0 nome dado, a partir do inicio da década de 1900, as revistas feitas com papel barato, fabricado a partir de
polpa de celulose. Essas revistas geralmente eram dedicadas a histdrias noir, mas também a fantasia e a fic¢@o
cientifica. A expressdo "pulp fiction" era usada, frequentemente, para descrever historias de qualidade menor ou
absurdas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1900
http://pt.wikipedia.org/wiki/Revista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Polpa_de_celulose
http://pt.wikipedia.org/wiki/Noir
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fantasia_%28literatura%29
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fic%C3%A7%C3%A3o_cient%C3%ADfica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fic%C3%A7%C3%A3o_cient%C3%ADfica
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Texto de Imagem 2 - Mark of Zorro, The Bat Whispers € The Shadow

Durante algum tempo, houve controvérsia sobre a criagdo de Batman. Em um
primeiro momento, Kane afirmava que Bill Finger tinha feito contribui¢des ao personagem,
porém sendo apenas isso, contribuicdes. No comego das publicagdes, Kane tinha feito um
acordo com a DC Comics, no qual ele entregaria a propriedade do personagem para a editora
em troca de uma assinatura obrigatoria de seu nome em todas as publicagdes de Batman. Essa
assinatura significava que seu nome nao seria posto como “Batman criado por Bob Kane”;
seu nome seria simplesmente escrito na pagina de titulo de cada historia. O nome “Bob Kane”
desapareceu dos quadrinhos de Batman, como crédito autoral das histoérias trabalhadas, em
meados da década de 60, dando lugar aos créditos de produgdo destinados a cada escritor e
artista da respectiva historia do momento. Ao contrario de outros artistas que eram creditados
de forma justa por seus trabalhos, Finger ndo recebia o mesmo de Kane, isso sendo
evidenciado no limitadissimo reconhecimento pelo seu trabalho em Batman, uma vez que ele
recebia créditos por outros trabalhos feitos para a DC Comics. Kane afirmava que Bill Finger
estava desmotivado pela falta de grandes realiza¢des em sua carreira. Ainda, segundo Kane,

Finger sentia que ndo tinha usado o seu potencial criativo ao maximo e que, dessa forma, o
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sucesso tinha se esvaido. Até a época da morte de Finger, em 1974, a DC ndo o tinha
creditado como cocriador de Batman. A partir desse ano, ele comegou a receber créditos
melhores, mas ainda insuficientes, em uma época em que ele j& ndo mais trabalhava em
historias envolvendo Batman.

No ano de 2005, Jerry Robinson, que também trabalhou com os dois, criticou
Kane por nao ter compartilhado os créditos de Batman com Finger. Dizia que enquanto Finger
trabalhava duro em Batman, Kane, possivelmente por saber que a publicagdo estava dando
bons lucros, ndo se interessava em discutir o compartilhamento da autoria e a divisdo de
lucros. Robinson convivia com os dois e sabia da verdade: Kane ndo cuidava de Finger e nao
reconhecia sua participagdo vital na criacdo de Batman, sua autoria, no entanto a maioria do
que se conhece e visualiza de Batman nos dias atuais ¢ devido as contribuigdes de Bill Finger.
Da época de sua morte até hoje, Finger ¢ tido pela critica como coautor de Batman.

O problema da autoria no caso de Batman conferiria uma crise, comecando pela
autoria fantasma de Bill Finger perante Batman. A autora Maria Marta Furlanetto, em seu
artigo Ler, Escrever, “Pontuar”: A construgdo da autoria, entende que “a formagdo de uma
identidade autoral sofre da sensa¢do de falta, da necessidade de colmatar as lacunas para que
o resultado reflita o efeito de um inteiro, o inteligivel” (FURLANETTO, 2014, p. 63).
Problematizando a questdo, uma estratégia possivel que encerraria o que eu chamaria de Crise
de Identidade Autoral (em inglés, Authorial Identity Crysis), especificamente na questdo da
autoria em Batman, seria consistir a Autoria Compartilhada (AC daqui em diante). O
funcionamento da AC se sustentaria no momento em que as criagdes, para evitarem as
eventuais Crises de Identidade Autoral, se mobilizariam nas maos de varios autores, que
comporiam a partir de seus fragmentos de trabalho, a obra no todo. O que mais prejudica o
funcionamento articulado da AC ¢ o conhecido empecilho do dinheiro e da fama. Os egos
diante de quem vai levar o lucro, de quem realmente criou, que tem os direitos do
personagem, da criagdo. Assim como Bob Kane ndo pensava nos varios anos que manteve
Finger longe dos lucros e da fama, elocubrava motivos para ndo dar a ele os créditos que
merecia, ndo se interessava em fazer esse dever. Com a Crise de Identidade Autoral, ao negar
o trabalho vital de autor, faculta o silenciamento autoral. E por isso que se fala em
autores/artistas/escritores fantasmas/anonimos. Este silenciamento seria, numa agdo
ideoldgica, enunciar a lingua-de-espuma. Considerando primeiramente, nela “[...] os sentidos
se calam. Eles sdo absorvidos e ndo produzem repercussoes. Se, de um lado, ndo se
comprometem com nenhuma ‘realidade’, de outro, impedem que varios sentidos se coloquem

para essa mesma ‘realidade’” (ORLANDI, 2007, p. 99). Porém, em sua autobiografia, Bob
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Kane reconhece seu erro, fazendo ainda algumas colocagdes um tanto esquivas quanto aos

créditos:

[...] Eu tenho de admitir que Bill nunca recebeu a fama e o reconhecimento que ele
merecia. Ele foi um her6i anénimo. Por ter ingressado no quadrinho apds eu ter
criado Batman, ele ndo ganhou uma assinatura. [...] Eu nunca pensei em dar a ele
uma assinatura e ele nunca pediu isso. Eu, muitas vezes, digo para minha esposa, se
eu pudesse voltar cinquenta anos, antes de ele morrer, eu gostaria de dizer, “eu
ponho seu nome nele agora. Vocé merece.” Hoje eles pdem o nome de todo mundo
em uma histéria em quadrinhos, até os letristas, coloristas, e arte-finalistas. No
entanto, antigamente, somente os criadores colocavam os nomes deles nos
quadrinhos, independentemente se eles tinham escritores anénimos ou artistas
anonimos fazendo os trabalhos deles. (KANE; ANDRAE, 1989, p. 44, grifo nosso).

O discurso de Kane marca o carater de integridade tnica, onde o s6 os criadores
deveriam assinar a obra, refutando o papel de outros membros, outras CP que produzem a
obra, como coloristas e arte-finalistas. Os erros e as contradi¢des de Bob Kane nao ajustaram
o problema, mas recentemente, em setembro de 2015, a DC Entertainment revelou que Bill
Finger teria sua assinatura, creditando-o pela participagdo vital na criagdo de Batman. Essa
assinatura apareceria no filme Batman v Superman: Dawn of Justice (Batman vs Superman: A
Origem da Justi¢a, no Brasil) e na série de TV da empresa Fox, Gotham, resultado de um
acordo entre a familia de Finger e a DC Comics. Em Outubro de 2015, Finger recebeu pela
primeira vez os créditos pela cocriagdo de Batman em HQs, exatamente nas revistas Batman
and Robin Eternal #3, e Batman: Arkham Knight Genesis #3. A assinatura passou de Batman
created by Bob Kane, para Batman created by Bob Kane with Bill Finger. Contudo, mesmo
com esta polémica, um dos grandes mitos dos Ultimos tempos nascia e doravante seria uma
referéncia no mundo do entretenimento.

A seguir, na se¢ao 3.2, apresento as CP na criacdo do Coringa, o vildao mais

conhecido no mundo do entretenimento e o arqui-inimigo de Batman.

3.2 CORINGA: AS CONDICOES DE PRODUCAO DE SUA CRIACAO

Jerry Robinson, Bill Finger e Bob Kane sdo todos creditados como criadores do
Coringa, porém cada um deles teve sua propria versao conceitual do personagem e seu papel
nela. Segundo Bill Finger, escritor e cocriador de Batman, ele mostrou a Bob Kane uma foto
do ator Conrad Veidt usando a maquiagem para o filme mudo The Man Who Laughs, de
1928. Este filme foi baseado no romance homdnimo escrito por Victor Hugo e conta a historia

de Gwynplaine, um nobre inglés que foi mutilado pelo Rei Jaime II (James II) ap6s o pai de
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Gwynplaine ofender a monarquia. A boca de Gwynplaine foi cortada na forma de uma careta
sorridente, sendo condenado a “rir eternamente para o tolo do seu pai”, como disse o Rei. E
dito que foi com base nesta fotografia de Conrad Veidt que o Coringa foi desenhado.
Basicamente, esta seria a historia de criagdo original. No entanto, houve discordancias entre
os envolvidos na criagdo. A controvérsia acerca da concepcao do Coringa surgiu de uma
histéria conflitante de Jerry Robinson, que desenhou muitas publicacdes de Batman sob o
nome de Bob Kane. Em maio de 1994, em uma entrevista, por telefone, com o jornalista

Frank Lovece, Bob Kane disse o seguinte:

Bill Finger e eu criamos o Coringa. Bill foi o escritor. Jerry Robinson veio até mim
com uma carta de baralho do Coringa. [...] Mas ele parece com o Conrad Veidt —
vocé sabe, o ator em “The Man Who Laughs”, de Victor Hugo. Tem uma foto do
Conrad Veidt em minha biografia, Batman & Eu. Bill Finger tinha um livro com
uma foto do Conrad Veidt e a mostrou para mim e disse, “Aqui estd o Coringa”.
Jerry Robinson ndo tinha nada a ver com ele. Mas ele sempre dira que ele o criou até
o dia em que morrer. Ele trouxe uma carta de baralho, que n6s usamos para algumas
questdes do Coringa, como a de ele usé-la como sua carta de baralho.?® (LOVECE,
2012).

Seguem nos Textos de Imagem 3 e 4, respectivamente, a foto de Conrad Veidt,
que foi mencionada por Bob Kane, e a carta de baralho que Jerry Robinson trouxe como

conceito.

28 Texto original: “Bill Finger and I created the Joker. Bill was the writer. Jerry Robinson came to me with a
playing card of the Joker. [...] But he looks like Conrad Veidt — you know, the actor in “The Man Who
Laughs”, by Victor Hugo. There's a photo of Conrad Veidt in my biography, Batman & Me. So Bill Finger had a
book with a photograph of Conrad Veidt and showed it to me and said, "Here's the Joker." Jerry Robinson had
absolutely nothing to do with it. But he'll always say he created it till he dies. He brought in a playing card,
which we used for a couple of issues for him [the Joker] to use as his playing card”.



Texto de Imagem 3 - Foto de Conrad Veidt

Fonte: Rodger (2014).

Texto de Imagem 4 - Carta coringa de baralho de Jerry Robinson
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Fonte: Paur (2010).
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Jerry Robinson creditou a si mesmo, Finger ¢ Bob Kane a criagdo do Coringa.
Segundo ele, criou o Coringa baseado em uma necessidade de histérias extra para a revista
Batman #I. O trecho a seguir ¢ uma parte da discussdo, na Comic-Con de 2009, entre Jerry
Robinson e Dr. Travis Langley, professor de psicologia na Henderson State University
(Arkadelphia, Arkansas), o qual, nesta publicacdo, usa o nickname SUPERHEROLOGIST.

Aqui, Jerry fala sobre os conceitos da criagao:

Naquele primeiro encontro, quando eu mostrei a eles aquele esbogo do Coringa, Bill
disse que o lembrava de Conrad Veidt em The Man Who Laughs. Aquela foi a
primeira mencao dele [o filme]. [...] Ele e Bob podem ser creditados, todos nos
participamos disso. O conceito era meu. Bill terminou aquele primeiro roteiro do
meu esboco do personagem e¢ o que deveria acontecer na primeira historia. Ele
escreveu o roteiro daquilo, assim ele realmente foi o co-criador, Bob e eu fizemos os
visuais, dessa forma Bob também estava envolvido.”? (SUPERHEROLOGIST,
2009).

Em 1975, Robinson disse mais sobre a criagdo do Coringa:

Eu sentia que o Batman precisava de um supremo arque-vildo para testa-lo [...].
Batman nfo precisava de outro senhor do crime como o Al Capone. Eu sentia que
ele precisava de alguma coisa mais exotica [...]. O quadrinho precisava de um
antagonista que seria mais estavel; um conflito continuo na tradigdo literaria de
Holmes e Moriarty ou Rei Arthur e Mordred. Ele [Coringa] era um vildo sinistro e
diabdlico, e ainda tinha um aspecto de palhago. Eu achei a ideia de um palhaco
sinistro completamente fascinante.’ (TOLLIN, 1975, p. 2).

Apesar de Bob Kane ter recusado, contundentemente, compartilhar os créditos de
muitos de seus personagens — ademais ignorando as afirmagdes de Jerry Robinson até sua
morte, em 1998 — muitos historiadores de quadrinhos creditam Robinson pela criagdo do
Coringa e Bill Finger pelo desenvolvimento do personagem. Em 2011, com falecimento de

Jerry Robinson, uma vez que Finger e Kane também tinham falecido, a historia de criagdo do

2 Texto original: “In that first meeting when I showed them that sketch of the Joker, Bill said it reminded him of
Conrad Veidt in The Man Who Laughs. That was the first mention of it. [...] He can be credited and Bob himself,
we all played a role in it. The concept was mine. Bill finished that first script from my outline of the persona and
what should happen in the first story. He wrote the script of that, so he really was co-creator, and Bob and I did
the visuals, so Bob was also.”

30 Texto orginal: “I felt that Batman needed a supreme arch-villain to test him [...]. Batman didn’t need another
crime lord like Al Capone. I felt he needed something more exotic [...]. The strip needed an antagonist that
would be more enduring; a continuing conflict in the literary tradition of Holmes and Moriarty or King Arthur
and Mordred. [...] He was a diabolically sinister villain and yet had a clownish aspect. I found the idea of a
sinister clown utterly fascinating.”
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Coringa foi deixada (e ficard) sem solucao definitiva. Na proxima se¢do, um pouco de como

se constituiram as identidades iniciais de ambos.

3.3 BATMAN E CORINGA: AS CONDICOES DE PRODUCAO DE SUAS
PERSONALIDADES

Batman ¢ a transfiguracdo de Bruce Wayne — bilionario, playboy, filantropo. Sua
fortuna tem origem na heranga de seus pais, Thomas e Martha Wayne, que eram donos da
Wayne Enterprises, um conglomerado multinacional de varios setores de comércio e
produgdo. Na infancia, vivia em plena paz até o fatidico assassinato de seus pais. Esse
episodio faz com que ele fique instavel, tornando-se um rapaz confuso e traumatizado. O
episodio da morte dos pais pode ser visto no Texto de Imagem 5, de Batman Ano Um, a

seguir:



Texto de Imagem 5 - Bruce Wayne e a morte de seus pais
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Fonte: Miller (2005, p. 21).
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Apo6s dezoito anos viajando, Bruce Wayne volta a Gotham. Durante uma missao
de reconhecimento, sem a intencao de lutar, ele acaba se metendo involuntariamente em uma
briga com um suburbano®!, lider de um grupo de prostitutas, e, consecutivamente, com as
proprias prostitutas. A policia chega e Bruce acaba baleado. Os policiais o capturam e
colocam na viatura, mas Bruce consegue fugir, indo para a Mansao Wayne. Chegando 14,
comega a refletir sozinho, sobre tudo que tem, e sobre como deveria agir, olhando para o
busto de seu pai, na Mansdao Wayne. Ao ver um morcego adentrar a Mansao, decide usar a
imagem de seu maior medo, o morcego, ao que tudo indica, contra os criminosos. Assumindo
a identidade Batman, a posi¢do-sujeito Bruce incorpora um novo sentido, dando lugar a
personalidade de um justiceiro frio, determinado e sombrio. No Texto de Imagem 6, da revista

Batman Ano Um, ele comeca sua jornada na posi¢ao de justiceiro contra o crime:

31 Em Batman Ano Um, Bruce chama este suburbano de calhorda.



Texto de Imagem 6 - Batman combate o crime, € a corrup¢ao, em Gotham

SEMHORAS E
SENHORES...

COMERAM A RADUEZA DE
GOTHAM. .. SEU ESFIRITO.

Fonte: Miller (2005, p. 38).
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No Texto de Imagem 6, ao dialogar de forma contundente com Alberto Falcone, o
maior mafioso de Gotham, e outros mafiosos, o efeito de justiceiro de Batman se mostra,
aparecendo na escuriddo parcialmente iluminada por um holofote, cobrindo-se com uma
intimidadora capa preta e dizendo: “Vocés comeram bem... comeram a riqueza de Gotham
[...] de hoje em diante... nenhum de vocés estara a salvo™.

Passemos a personalidade de Coringa. Coringa, um dos maiores inimigos de
Batman, por sua vez, era um ex-empregado de uma industria de cartas de baralho que, tendo
de sustentar sua mulher gravida, fracassa em seu sonho de ser humorista de stand-up. No
Texto de Imagem 7, da revista Batman: A Piada Mortal, o comego, quando o Coringa ainda

ndo era O Coringa’?:

Texto de Imagem 7 - A vida dificil daquele que veio a ser tornar O Coringa

Fonte: Moore (1999, p.

10-11).

32 Essa ¢ a unica encenagdo da possivel origem do Coringa mostrada até hoje, na logica e na perspectiva de Alan
Moore, o autor de Batman: A Piada Mortal. E a teoria de origem mais aceita.
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No Texto de Imagem 7, as frustracdes da vida deste sujeito que viria a ser o
Coringa causam o efeito de fracasso, quando diz a sua mulher: “Eu vou ld... fico na frente
deles... e ninguém ri! [...] (vocé) ja sofreu bastante se casando comigo... com um fracassado”.
Diante dessa situagdo, ele tenta uma ultima cartada: assaltar a industria de cartas em que tinha
trabalhado. Batman e a policia frustram o assalto, e ele cai em um tanque quimico que altera

sua aparéncia, dilatando seu sorriso. No Texto de Imagem 8, o trecho que mostra isso:

Texto de Imagem 8 - A transformacao em Coringa

V'M'
Lr:‘!’l

Fonte: Moore (1999 p. 34-395).

Nesta breve introducdo histérica de Batman e Coringa, podemos elencar os
elementos iniciais de suas CP, considerando suas relagdes imagindrias. Em um primeiro
momento, Bruce Wayne ¢ apenas um jovem traumatizado pelo assassinato dos pais,

posteriormente internalizando seu desejo em se tornar forte para combater o crime e vingar 0s
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pais. Por outro lado, o Coringa, em seu comeco, ¢ apenas um ex-empregado de uma fabrica
que tem o sonho de ser humorista de stand-up, papel no qual ndo vai bem e se sente um
fracassado. Esses momentos das personagens mostram, agora, suas CP em sentido amplo,
“[que] incluem o contexto sécio-histdrico, ideoldgico” (ORLANDI, 2005, p. 30). Bruce se
desenha no seu olhar fixo do ultimo quadrinho no Texto de Imagem 5, indicando sua
determinagdo em vingar seus pais e lutar contra o crime; Coringa, sendo um proletario
desempregado, ¢ percebido no Texto de Imagem 7, onde sua mulher estd gravida, refor¢ando
assim sua necessidade de fazer algo, trabalhar para sustentd-la. Esta situacao faz com que ele
se reuna com outros ladrdes para assaltar a fabrica. Coringa reluta em assaltar, mas acaba
aceitando, uma vez que se lembra de sua esposa necessitada. Este momento evoca o
interdiscurso, pois ¢ “aquilo que fala [falou] antes, em outro lugar, independentemente”
(ORLANDI, 2005, p. 31), e também porque ¢ “o saber discursivo que torna possivel todo
dizer e que retorna sob a forma do pré-construido, o ja-dito que estd na base do dizivel,
sustentando cada tomada de palavra” (ORLANDI, 2005, p. 31). Batman, com seu treinamento
e habilidades em artes marciais, comeca a introduzir suas qualidades potenciais para combater
0s criminosos, aportando-se também nas questdes da sua habilidade em quimica, seus
conhecimentos de computagdo, do meio forense e também seus conhecimentos investigativos.
Aparece aqui o contexto amplo de Batman. A razdo ¢ simples: Bruce Wayne/Batman, para
combater o crime, dependerd de uma série de habilidades e dispositivos — estes custeados pela
riqueza herdada dos pais —, pois somente assim podera enfrentar o submundo criminoso de
Gotham. No que diz respeito ao combate ao crime, ele leva em consideracio um contexto
socio-historico (habitantes da cidade, periculosidade dos criminosos) € também o contexto
ideoldgico (como eles pensam; como suas mentes se relacionam com o mundo do crime, etc.).

Na AD, essas relacdes entre Batman e Coringa convergiriam em uma relagdo de
sentidos, que ¢ um dos fatores que movimentam as CP. Nos Textos de Imagem 6 e 8,
concebem-se os fatores constitutivos de cada personagem. Ha uma relacdo de sentidos
antitética: Bruce Wayne se tornou Batman, aquele que usara o lado sombrio para fazer justiga;
Coringa serd a outra parte da antitese, a do pobre versus o rico, sendo o que usara o lado
sombrio para praticar a maleficéncia. Se formos considerar ainda mais a posi¢do de Bruce
Wayne, “¢ pela aprendizagem de alguns saberes contidos na inculcagdo macica da ideologia
da classe dominante que, em grande parte, sdo reproduzidas as relacdes de producdo de uma
formagdo social capitalista [...], as relagdes entre exploradores e explorados, [...]”

(ALTHUSSER, 1985, p. 80) e vice-versa. Sao iguais, porém diferentes. Aqui acontece uma
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antecipacao das CP que dardo continuidade aos sentidos de ambos. Formula-se aqui o

segundo fator das CP, a antecipacao:

[...] todo sujeito tem a capacidade de experimentar, ou melhor, de colocar-se no
lugar em que o seu interlocutor "ouve" suas palavras. Ele antecipa-se assim a seu
interlocutor quanto ao sentido que suas palavras produzem. Esse mecanismo regula
a argumentacao, de tal forma que o sujeito dird de um modo, ou de outro, segundo o
efeito que pensa produzir em seu ouvinte (ORLANDI, 2005, p. 39).

Ea partir de sua constitui¢do como sujeitos, um heroi e um vildo, diremos assim,
que suas CP se efetivam: ambos sombrios, porém um sendo a justiga, o outro a personificagao
do mal, ratificando a ideologia capitalista. O leitor, sabendo agora das CP de criagdo e
personalidade de ambas as personagens, o proximo capitulo tratara de discorrer sobre as

obras, sua macroestrutura e a analise de recortes relevantes em seus estados de arte.
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4 BATMAN, O CAVALEIRO DAS TREVAS: MACROESTRUTURA DISCURSIVA
E TRANSFIGURACAO DISCURSIVA

Este capitulo traz a segunda parte da andlise, tendo como foco a analise
macroestrutural das materialidades, respectivamente a HQ, o DA e filme, ¢ de recortes
relevantes presentes em seus enredos. Os recortes foram feitos a partir da consideracdo de
eventos relevantes das materialidades para esta pesquisa. Qualquer outra sequéncia fora dos
recortes deve ser conferida em: Batman, O Cavaleiro das Trevas — Edi¢do Definitiva (a HQ,
2011), Batman, O Cavaleiro das Trevas — Parte 1 ¢ 2 (o desenho animado, 2012, 2013); ¢
Batman, O Cavaleiro das Trevas (o filme, 2008). O proposito de pesquisar a obra Batman, O
Cavaleiro das Trevas ¢ trazer ao publico leitor (nesta pesquisa, as HQs), e teleleitor (cinema e
DA) novas visdes, novas perspectivas de investigacdo, ler com maior atengdo, e
principalmente, com maior seriedade esses tipos de materialidades. Investigar como uma HQ
se relaciona com suas releituras audiovisuais homonimas vai além do ato de investigar; se
situa imerso em varias possibilidades de andlise e investigacdo, flertando com inumeros
desvios. Deixo claro ao leitor desta pesquisa que foi complexa a escolha dos recortes para
analise, uma vez que a HQ, citando como exemplo, possibilitava escolher entre mais de 200
paginas, misturando palavras, imagens, cores, expressoes, discursos etc. Entdo o leitor deve
compreender que além de ser uma pesquisa que poe aspectos culturais e discursivos em vias
de analise, ¢ também uma pesquisa qualitativa, que busca a qualidade de corpus. Sendo assim,
recortes foram feitos, direcionando o leitor, e também o teleleitor, a construir fios de sentido
que construam um meandro situdvel na cadeia da compreensdo e do conhecimento.
Objetivando um olhar analitico através da transfiguracdo discursiva, no¢do que trata de dar o
suporte aos objetivos, aliada as teorias de tradugdo, principalmente a intersemiotica,

verificarei se as CP influenciam a realizagdo das producdes, principalmente as audiovisuais.

4.1 MACROESTRUTURA DAS MATERIALIDADES: HQ, FILME, DESENHO
ANIMADO

Esta secdo trata de discorrer, como a HQ, filme e o DA de Batman, O Cavaleiro
das Trevas sdo estruturados, considerando suas macroestruturas. Serrani diz que a

macroestrutura, em analise de antologias,

[...] corresponde & organizagdo e configuracdo do discurso antologico: a existéncia
de partes, estudos preliminares, posfacios, notas biograficas, apéndices, etc., em
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suma: a composicdo geral da antologia. Na analise macro-estrutural cabe também
examinar a incorporacdo ou exclusdo de autores; a escolha das obras, suas relagdes e
a fragmentagdo ou ndo das mesmas; o agrupamento ou ndo de obras e autores e as
representagdes culturais construidas em decorréncia do discurso antologico.?
(SERRANI, 2006, p. 100).

O interesse primeiro esta na disposi¢ao editorial da HQ. Inicialmente foi
publicada pela DC Comics em quatro edi¢des Unicas (Margo-Junho de 1986), posteriormente
compiladas em uma edi¢do completa no final de 1986, sob o nome de Batman: The Dark
Knight Returns, a qual foi criada pelo quadrinhista norte-americano Frank Miller. As quatro
edicoes sao a historia dividida em quatro partes (Livro 1: O Retorno do Cavaleiro das Trevas,
Livro 2: O Triunfo do Cavaleiro das Trevas, Livro 3: A Cagada ao Cavaleiro das Trevas e
Livro 4: A Queda do Cavaleiro das Trevas). Essa edicdo compilada teve varias impressoes
desde sua publicagdo original (pelo menos 20, entre impressdes e reimpressoes), variando o
numero total de paginas e tipos de capa.

Relacionando as obras as CP amplas, destacamos alguns eventos politicos e
econdmicos mundiais que envolviam E.U.A e U.R.S.S e, em certa medida, consideramos isso
como sentidos que atravessam a realizagdo destas obras, bem como o titulo em si — Cavaleiro
das Trevas. Veja-se que a titulacao desta pesquisa tem cruzamentos deveras politicos, pondo
em contraste a bipolaridade entre essas duas poténcias. Dessa forma, concilio a ideia de que a
Guerra Fria tenha sido a idade das Trevas do século XX, e por ser nomeada Guerra, solidifica
esse trevor, reforcando os sentidos de escuriddo social. Se leitor que ler essa obra analisa-la
formalmente, vera que Batman, contraditoriamente a sua alcunha, seria a Luz que combate as
Trevas, usando o capital como sua base combatente. Ainda, deixo explicada a brevidade na
abordagem desse assunto: ¢ muito vasto — e o leitor sempre deve ter em mente que, sabendo
da objetividade que a ciéncia preconiza, ndo ¢ possivel dar conta de tudo. Na época da
publicacao original em 1986, a Guerra Fria foi um evento especial de escala mundial, que
determinou o mundo, servindo de influéncia para Frank Miller na producao dessa obra.
Ambientando o segundo ano do governo de Mikhail Gorbachev, que comecou em 1985, o
entdo lider da Unido Soviética criava dois planos de reorganiza¢do do sistema soviético:

Glasnost (transparéncia de expressao) e Perestroika (reestruturagdo econdmica). Também

33 Neste estudo, consideramos a analise de macroestrutura discursiva pertinente também a outras obras em geral
— como as HQs. Acreditamos que a no¢do de macroestrutura discursiva, em sua propria constituicdo, fornece
ampla ancoragem de outras materialidades, pois sua metodologia de aplica¢do se enquadra para a analise das
mesmas. O motivo por tras da citagdo de Serrani é para marcar, introdutoriamente, a no¢do de macroestrutura
discursiva, mesmo que falando sobre antologias; pontuar o lugar dessa nogao.
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colocava em cena a nova tentativa de Ronald Reagan para uma corrida armamentista
(comegando em 1983, mas com firmagao nos anos seguintes) com armas nucleares, chamando
o projeto de “Guerra nas Estrelas”. Sobre isso, em 26 de abril de 1986, também figurava o que
¢ considerado o maior acidente nuclear da historia: Chernobyl, na Ucrania. Isso devastou o
setor agricola da U.R.S.S., a qual, nessa mesma €poca, preparava uma safra recorde em
exportacdo de graos. Esse acidente tornou-se um agravante para a ruina da economia
soviética, e, curiosamente, a ONU instituiu o ano de 1986 como o Ano Internacional da Paz**.
Outro fato politico importante desse ano, no Brasil, foi o ingresso da primeira mulher como
governante de um estado: lolanda Fleming.

Voltando a dimensao editorial, e as CP imediatas, no Brasil, seguindo o mesmo
sistema da edi¢do norte-americana, a obra foi publicada pela primeira vez em 1987, sob
editoragdo da Abril e intitulada Batman: O Cavaleiro das Trevas. A Editora Abril ainda
republicou as versdes encadernadas, homonimamente, em 1988 (1? edicao) e 1989 (2% edicao).
Encerrou suas publicagdes da obra com duas publicagdes contendo duas historias cada, como
Batman: O Cavaleiro das Trevas n°l (Livros 1 e 2, em 2002) e Batman: O Cavaleiro das
Trevas n°2 (Livros 3 e 4, também em 2002). A partir dai, a editora Panini passou a republicar
a obra, come¢ando com uma edi¢ao Unica de capa brochura em 2006 chamada Batman: O
Cavaleiro das Trevas — Edi¢do Definitiva. Com esse mesmo titulo, langou edigdes com capa
dura nos anos de 2007 (1* edigdo), 2011 (2° edi¢ao) e 2014 (3* edigao).

Nesta pesquisa, a HQ escolhida foi a Edi¢cdo Definitiva de 2011 (2* edi¢do). No

Texto de Imagem 9, a capa dessa edicao.

3% A UNESCO institui, desde 1957, por determinacdo da Assembleia Geral da ONU, o Ano Internacional, que
define, ou comemora, determinado tema ou assunto.
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Texto de Imagem 9 - Capa da HQ Batman, O Cavaleiro das Trevas — Edig¢do Definitiva, 2011

o

DC
COMICS™
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O CAVALEIRD
DAS TREVAS

EDICAO DEFINITIVA

7 &
Fonte: Panini Comics (2016).

A edicao de 2011 traz nao s6 Batman, O Cavaleiro das Trevas, mas traz também
a obra Batman, O Cavaleiro das Trevas 2 (a qual trata de outra historia, ndo usada nesta
pesquisa). Ao observar a capa, percebi um detalhe importante na parte inferior. Proximo do
feixe de raios, aparecem as letras FM/LV. O leitor poderia imaginar que se trataria de alguma
marcacio editorial, para simples documentagdo. E sim uma marca editorial, provavelmente
feita pelo proprio Frank Miller, ja que significam FM (Frank Miller) / LV (Lynn Varley), ou
seja, duas autorias de producdo da obra, respectivamente, escritor/desenhista e colorista.
Frank Miller registra as posi¢des autorais da pessoa que esteve mais proxima da produgao, e
Lynn Varley foi a pessoa mais proxima dele: foi sua esposa até¢ 2005, quando se divorciaram.

Falando sobre autoria, essa edi¢do traz a autoria da obra original desta forma:
Frank Miller (roteiro e arte), Klaus Janson (arte-final), Lynn Varley (cores), John Constanza e

Todd Klein (Letreiramento original). No fim da pégina, traz a frase “BATMAN criado por
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BOB KANE”. Aqui, a editora DC Comics continua a prorrogar somente Bob Kane como
criador de Batman. No fim da edi¢do, ha uma pagina de créditos que, entre outros autores,
traz o nome de Bill Finger, que ¢ considerado cocriador de Batman. O titulo de consideragao
¢: “Com reconhecimento a obra de:”. Isso mostra a questdo ainda ndo bem aceita de autoria
de Bill Finger sobre o Batman, quando Bob Kane ainda ¢ creditado sozinho por isso. A edi¢ao
ainda traz créditos para os que trabalharam na edicdo brasileira da obra’>. Nessa mesma
pagina de créditos a edigdo brasileira, aparece a ficha catalografica. As informagdes estdo bem
dispostas, bem organizadas. A fonte usada na ficha remete a datilografia. Ao lado, uma arte
que preenche quase todas as duas paginas: uma imagem de Carrie Kelley, a Robin, que
aparece na historia. Antes destes, também aparecem algumas artes da obra, como o Coringa e
Batman. A edi¢do também apresenta uma introdugdo feita por Frank Miller em 2006,
traduzida para o portugués do Brasil. Outro aspecto da edicdo brasileira ¢ a auséncia de um
sumario, que na versao inglesa aparece. Isso pode ter sido considerado desnecessario pela
edicdo no Brasil, em contrapartida poderia facilitar ao leitor a busca pelas outras partes da
obra. A divis@o dos livros, durante a obra, ¢ feita de forma bem esclarecida, pontuando o
numero do livro, o titulo, os nomes do autor e seus co-autores — Frank Miller, Klaus Janson e
Lynn Varley — com uma cor de fundo negra, e artes caracteristicas do livro que sera
trabalhado na sequéncia.

Analisando ainda a estrutura da edi¢do, temos, apos o fim das historias, os
conteudos adicionais. Primeiro, a proposta original de Frank Miller para O Cavaleiro das
Trevas, datada de 29 de Fevereiro, 1984, com uma versdao traduzida para o portugués do
Brasil. A traducdo para a lingua portuguesa facilita o entendimento ao leitor, em saber como o
autor estava pensando a obra originalmente. Ela traz as capas originais de cada livro,
incluindo a capa para o encadernado de O Cavaleiro das Trevas da Warner Books, colorida
por Lynn Varley. A edicdo contém varios tipos de esbogos: para bonecos dos principais
personagens, de desenhos baseados no roteiro escrito, esbogos preliminares para a obra,
amostras de artes a lapis etc. Encontramos a imagem de uma placa comemorativa assinada por
Frank Miller, para a edicdo de décimo aniversario da obra. Traz detalhes de algumas

expansdes feitas na artes-finais por Frank Miller. Esses contetidos adicionais servem como um

35 Fernando Lopes (consultoria), Jotapé Martins & Helcio de Carvalho (tradugdo), Valéria Calipo (letras, O
Cavaleiro das Trevas); Donizete Amorim (letras, O Cavaleiro das Trevas 2), Chipp Kidd (design da edigdo
original, em inglés), Denise Aratjo e Mauricio Wallace (letras e adaptagdo do design original), Bernardo
Santana (editor-assistente) ¢ Fabiano Denardin (edigdo).
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bonus ao leitor. Ao final da edi¢ao, observa-se uma breve biografia de Frank Miller e Klaus
Janson, e créditos adicionais de reconhecimento, como a Jerry Spiegel e Joe Shuster
(criadores do Superman), Jerry Robinson (criador do Coringa), Bill Finger (considerado o
cocriador de Batman) e outros. No final dessa edi¢do ha os créditos finais a Panini Group, ao
corpo administrativo da Panini Brasil Ltda., a producao editorial da Mythos Editora Ltda., e
também as partes publicitaria e distribucional da obra.

Na analise policromica da macroestrutura quadrinhistica, trago primeiro os planos.
A HQ incorpora, principalmente e abundantemente, o uso de closes (também de supercloses e
cut ups) nas cenas, marcando a dramaticidade, incluindo relagdes com coisas de importancia
para aquela cena, capitulo, ou mesmo para a obra no todo. Mesmo com os closes sobressaindo
a outros planos, estes outros também se fazem presentes, como os planos gerais
(principalmente nas cenas de acdo) e os Planos Gerais Fechados (PGF), que aparecem
frequentemente nos momentos de acdes importantes, melhor dito, pouco antes de a agdo
importante acontecer.

Os enquadramentos da HQ, mesmo contendo o padrdo tradicional de desenho para
um quadrinho, traz variados tratamentos estéticos, como as cenas recortadas, e distribuidas em
varios quadrinhos, formulando um aspecto engrandecedor daquela determinada cena. Uma
técnica de enquadramento quadrinhistico muito presente na obra ¢ o que eu chamo de
quadrinho-de-tv, um quadrinho que ¢ desenhado na forma de uma TV com tela de pontas
arredondadas (as famosas TV de tubo, ou CRT), mostrando que o personagem que esta
falando naquele quadrinho representa a que nos estariamos assistindo numa TV. No caso da
HQ, sua recorréncia ¢ tal nas transmissoes de noticiarios, entrevistas, ou debates na televisao.
Outra caracteristica marcada, me permitindo uma licenga para nomenclatura, ¢ a dos
quadrinhos além-limite, que tornam irregular o alinhamento da fileira de quadrinhos, ficando
menor ou maior que os demais, transbordando muitas vezes. Quando ndo sdo s6 as imagens
que se expandem, algumas vezes, as falas dos personagens ocupam um espaco abaixo, ou
acima, do quadrinho correspondente, diminuindo seu tamanho. No Texto de Imagem 10, trago

uma pagina completa, mostrando a grande maioria das técnicas anteriormente descritas.
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Texto de Imagem 10 - Demonstragcdo do Plano Geral, PGF, quadrinho-de-tv, quadrinho além-

limite
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Batman: O Cavaleiro das Trevas - Edigdo Definifiva 53

Fonte: Miller (2011, p. 53).
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Na dimensdao sonora, as onomatopeias, que nos quadrinhos representam a
sonoridade dos sons, se encontram frequentemente por toda a obra, devidamente localizadas
préoximas aos sons que sdo encenados. Algumas delas sofrem extensdo nas letras, mostrando
que som esta se prolongando, levando a considerar que a “[...] sonoridade e [também] o
siléncio [...] tétm um papel importante na temporalizacdo da imagem quando, em termos de
estesia, alongam o tempo cronologico e fazem perdurar a tensdao (o tempo psicoldgico)”
(SOUZA, 2013, p. 33); outras sdo reproduzidas na forma de um quadrinho inteiro, estando a
imagem inserida na propria transcricdo onomatopeica, tomando uma forma de
metalinguagem. Coerentemente, na HQ, elas recebem a coloragdo correspondente a da agao.
Por exemplo, um tiro foi disparado, a onomatopeia recebe cores vivas, vermelho misturado
com laranja, para enunciar o fogo saido do cano da arma. Aproveitando que falei de cores,
analisei que a HQ se desenrola sob uma coloragdo predominantemente fria, algumas vezes
totalmente neutra, ¢ em momento isolados ¢ que aparecem as cores quentes. Assim, fica
entendido que Frank Miller ndo fugiu a regra, colocando Batman no ambiente que sempre o
constituiu, o da escuriddo. Essa caracteristica ¢ um marco dessa obra, a auséncia de luz em
dados momentos, tornando as cenas completas contemplagdes do aspecto dark que € inerente
a Batman. Confiramos o Texto de Imagem 11, que contempla esses ditos sobre as

onomatopeias € as cores.



Texto de Imagem 11 - Onomatopeias e cores, na HQ

Fonte: Miller (2011, p. 55).
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Nos dirigimos agora a macroestrutura do filme. E como mobilizagao imagética
que ¢, tratei de formular um termo para observar melhor a estrutura visivel dos audiovisuais:
chamo de macroestrutura audiovisual (MAV, daqui para a frente). A MAYV seria esse ato de
analisar o discurso estrutural das materialidades audiovisuais (cinema, DAs, documentarios
etc.), observando sua disposicdo (fisica, digital, streaming, nuvem), design de capas,
informacdes, classificagdo indicativa, e também suas dimensdes policromicas (planos,
enquadramentos, cores, tridimensionalidades, som e sonoridade etc.). Em sintese, trata-se de
como os audiovisuais estdo compostos. A MAV se compde de duas partes: a andlise externa
ao audiovisual, ou seja, a observagdo sobre as capas, informacdes (como ano da produgao,
diretor, atores principais etc.), classificagdo indicativa, conteudo bdnus externo -
resumidamente, analisa-se como estd composta a parte externa ao conteudo executavel do
disco, ou arquivo digital. A segunda parte ¢ a analise interna do audiovisual: composicao dos
créditos e direitos autorais, informacdes sobre capitulos, mensagem geral do filme, cena pos-
créditos, relacdo ator-personagem (caso a parte externa nao responda a inquietacao), e ainda a
possivel relagdo dublador-personagem (no caso dos desenhos animados) etc. E na parte
interna que analise policromica se faz presente. Apesar do aparente carater técnico desse tipo
de analise, a constru¢ao da materialidade audiovisual podera causar inquietude conforme a
observacao de sua macroestrutura.

Trago, neste momento, o contexto sdcio-histérico do ano de langamento do filme,
2008. Relacionando novamente a politica, foi uma época de mudancgas, ndo necessariamente
boas, ou de festejo. Cuba passava por um dos momentos mais marcantes de sua existéncia,
tanto civil como militar. Fidel Castro, no dia 19 de fevereiro, anunciava sua renuncia a
Presidéncia do pais, e do comando de suas respectivas forcas armadas, ap6s 31 anos e 2 meses
no poder, devido a graves problemas de saide. Anunciava também que ndo pretendia voltar
mais ao poder, pois, segundo o proprio Fidel Castro, seria antiético ocupar um cargo de
tamanha importancia sem ter sequer condi¢des de exercé-lo, principalmente fisicas. Era o
comeco de uma nova era, € mesmo com essa renuncia, George W. Bush, Presidente dos
E.U.A na época, ndo retirou as san¢des impostas a Cuba. Em outubro, ¢ revelada ao mundo a
nova Crise Financeira Mundial, desencadeada por quebras no sistema financeiro norte-
americano, corroborada por faléncias em sistemas financeiros em outras partes do mundo.
Isso pareceu, a meu ver, ser uma resposta do universo ao egocentrismo do governo
estadunidense, ao ndo permitir uma Cuba livre de sangdes, entre outras coisas. A Google,
nessa €poca, mais precisamente em 28 de Setembro, langa o produto que veio a mudar o jeito

como os celulares fouchscreen (smartphones) e tablets seriam tratados no futuro: o Android,
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sendo atualmente o Sistema Operacional mais utilizado no mundo. A crise em Gotham City,
que o diretor Christopher Nolan retratou no filme, pode ter sido inspirada por esse periodo
pré-crise economica que transbordou em 2008, sendo que em Gotham ha uma crise social,
sem envolvimento monetario direto.

Direcionando a andlise novamente para a macroestrutura do filme, sua
composi¢ao externa ¢ diferente do tradicional uma capa, um disco. O filme usado nesta
pesquisa vem em uma coletinea, que traz também o filme Batman Begins (2005), o primeiro
da trilogia do diretor Christopher Nolan®. Segue no Texto de Imagem 12 a capa da coletanea

que traz os dois filmes.

Texto de Imagem 12 - Capa da Coletanea - Batman Begins e Batman, O Cavaleiro das Trevas
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Fonte: Warner Bros. (2013).

A classificagdo indicativa de Batman, O Cavaleiro das Trevas ¢ 12 anos, por
conter assassinato e agressdo fisica. A capa da coletanea, com discos em formato Blu-Ray,
traz um design dividindo os dois filmes, Batman Begins a esquerda, Batman, O Cavaleiro das

Trevas a direita, respeitando a ordem cronologica do lancamento dos filmes. A capa também

36 Trilogia: Batman Begins (2005), Batman, O Cavaleiro das Trevas (2008), ¢ Batman, O Cavaleiro das Trevas
Ressurge (2012).
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traz os filmes em ordem cronoldgica, verticalizando sua ordem. Ali, também aparecem as
informacdes sobre os atores, € o corpo principal da producao do filme, divididos por uma
linha que aloca o espago das informacdes de forma confortavel para que o teleleitor de
audiovisual possa assimilar facilmente as informagdes. Ha também uma breve sinopse dos
dois filmes, as marcas e logos de direitos autorais, ISBN, aviso de protecdo contra copia e
outras informac¢des acerca do material.

Passando a MAYV interna do filme analisado, o filme comeca apresentando o logo
da Warner Bros. Pictures, distribuidora do filme. Na sequéncia, aparecem os logos das
produtoras do filme, Legendary Pictures e DC Comics, € o simbolo do morcego envolto por
fogo azul, possivelmente um efeito de trevas. H4 outra produtora que também trabalhou no
filme que ndo aparece nos créditos da rodagem do filme: a Syncopy Films, que se trata de uma
empresa cinematografica que pertence a Christopher Nolan e sua esposa, Emma Thomas. Esta
empresa foi parceira da Legendary Pictures, em filmes como Blade € Man of Steel. Apos os
logos das produtoras, as cenas do filme comegam. Em algumas cenas, o diretor usou uma
camera IMAX (Imagem Maximum), para mostrar quatro grandes sequéncias de agdo, pois
esse tipo de camera permite que as imagens sejam mostradas em tamanhos e resolugdes muito
maiores, diferindo do que fazem os sistemas convencionais quando exibem um filme. A
duragdo ¢ de 152 minutos/2 horas e 32 minutos, contando os créditos pos-filme. Sobre a
dublagem, ja que o filme foi trabalhado em sua versao brasileira, os créditos sdo dados ao fim
da ultima cena do filme, onde um dos dubladores diz o0 nome em portugués, e da crédito ao
diretor de dublagem Padua Moreira, e credita todos os dubladores envolvidos no filme,
citando apenas os nomes completos. O Unico crédito externo a obra filmica ¢ generalizado,
aparecendo a frase, “Based upon characters appearing in comic books published by DC
COMICS”, que traduzido fica “Baseado em personagens que aparecem nos quadrinhos
publicados pela DC COMICS”. Essa frase profere que o filme nao ¢ baseado na HQ, mas sim
em personagens que aparecem nos quadrinhos da DC Comics. Logo, € possivel que os
roteiristas e o diretor, Christopher Nolan, tenham tido apenas influéncias da HQ, sem
basearem a histéria do filme na HQ em si. O filme também apresenta os créditos de criagdo de
Batman, dados a Bob Kane — a autoria de Bill Finger ¢ mais uma vez silenciada — e a lista
com o elenco completo dos atores do filme, e todos que participaram da produ¢do do filme,
inclusive as musicas tocadas durante o filme, com titulo ¢ autoria. H4 mengoes em forma de
agradecimento dos produtores aos governos de Chicago, Hong Kong, incluindo seus cidadaos,
pois o filme ¢ rodado nestes locais e em Londres, na Pinewood Studios. Outro crédito referido

¢ a0 American Humane Association, o qual monitorou as acdes dos animais usados no filme.
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Os créditos terminam com a mensagem de direitos autorais € com uma mensagem ressaltando
que a obra ¢ ficticia e deve-se evitar qualquer tipo de comparagdo com o conteudo de
producdo do filme. A frase “The Dark Knight” encerra o filme, com efeito de fecho estético.
Nos detemos, agora, na andlise policromica da MAV interna do filme.
Comecemos pelos planos. O filme usa com certa frequéncia o método GPG-PG-PGF,
respectivamente, Grande Plano Geral - Plano Geral - Plano Geral Fechado. Descrevendo
esse método, algumas das cenas comegam em GPG, e sem cortes, elas avancam para o PG, e
conforme a ag¢do desenvolvida naquele momento, entra o PGF, mostrando o que os atores
estdo fazendo — o comeco do filme registra bem esse método. Ele serve como caminho para
que o teleleitor ndo se perca no espago cé€nico, que seja guiado de forma coerente. Ressalto
que o uso do PGA (Plano Geral Aberto) também acontece, visto que had varias cenas em
interiores amplos, os que esse plano pde em cena. Vejamos o exemplo do inicio do filme, no

Texto de Imagem 13.

Texto de Imagem 13 - Demonstragdo do método GPG-PG-PGF
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Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas (2008).

Os deslocamentos de camera, os planos de movimentos, dado que ¢ um filme de
acdo, estdo muito presentes, principalmente nas cenas de persegui¢do, quando ¢ usada a
técnica da camera “Travelling” (RODRIGUES, 2005, p. 35). O plano Over Shoulder (sobre o

ombro) ¢ utilizado no filme inteiro. Neste caso, pelo fato de acontecerem muitas conversas,
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principalmente entre duas pessoas, como no interrogatorio do Coringa. O recurso do close
aparece sempre mostrando pistas que indicam a continuidade do enredo. Planos neutros, que
sdo planos usados “[...] para modificar a dire¢do da a¢do ou criar uma situacdo inesperada, ou
ainda para mudar o eixo de camera (RODRIGUES, 2005, p. 34), acontecem, em alguns
momentos, assim como outros planos tradicionais.

Sobre o enquadramento, ha dois momentos bastante significativos. O primeiro €
sobre encontro, no DPGC (Departamento de Policia de Gotham City), entre Gordon, Harvey
Dent e Batman. A cena foi filmada em travelling, utilizando o PCA (Plano de Conjunto
Aberto), enquadrando os trés atores em um movimento de 360° graus. Esse movimento
conseguiu transmitir a carga dramdtica da cena, em diferentes angulos, de cada ator. O
segundo momento acontece em Hong Kong, quando Batman vai atrds de Lau. Ocorre o uso
do plano Bird’s Eye (Olho do Péssaro), caracterizando o suprassumo de dominio do Homem
Morcego, pois ele tem o dominio dos céus, estd superior a todos. Esses dois momentos
serviram para ilustrar como os enquadramentos articulam esses movimentos de poder. No
confronto final, entre Batman e Coringa, ha o uso dos planos plongée e contraplongée,
focando na parcial superioridade do Coringa, que agride Batman, que estd no caido ao chao.
Por fim, héd o aparecimento de alguns planos em camera subjetiva, como por exemplo, nesse
mesmo confronto descrito anteriormente, quando o plano subjetivo vai para o Batman. Alguns

dos enquadramentos descritos se apresentam no Texto de Imagem 14.

Texto de Imagem 14 - Over shoulder, Bird's Eye, contraplongée e plongée

Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas (2008).
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Como sabemos, estando ausente nas HQs, a tridimensionalidade ¢ parte inerente
da linguagem cinematografica. No cinema, com auxilio da luz e das sombras, o carater de
espaco 3D ¢ ainda mais saliente, mesmo se visto fora do ambiente de projecdo em 3D —
aquele em que as salas de cinema dispdoem de Oculos para atingir a dada imersdao imagética
tridimensional. Mas, repito: me refiro ao aspecto fisico-imagético do filme, considerando que
nas HQs, a imagem tem o achatamento, caracteristica do estilo tradicional de desenho em
papel, entendendo as HQs como feitas em uma unica dimens3o, a do proprio papel.’’

Entendendo ser igualmente relevante, a relagdo som e imagem de O Cavaleiro das
Trevas tem um papel muito coerente. O uso de melodias ¢ constante, trazendo um encaixe
perfeito entre som e cena. Nos momentos em que Batman age, as musicas, com tragos
sinfonicos, implementam a sua imagem como a de um her6i, com ritmos tdo marcados que
fazem essas musicas se moldarem como as OSTs*® de Batman, que possibilitariam remeter-se
a ele, no futuro. Conforme a ideia que perpassa a cena, a musica se articula a ela, construindo
uma relacdo de sentidos expressiva. Mesmo com a presenca das melodias, ha cenas de
completo siléncio melddico, onde apenas se ouve a agdo dos personagens. A auséncia de
musica indica ao teleleitor que ele deve focar sua atengcdo em outras agdes nao envolvendo
ritmos musicais, como na conversa entre Gordon e Harvey Dent sobre a lavagem de dinheiro
da méfia.

Seguiremos agora para a MAV do DA. Antes de adentrar a andlise
macroestrutural, farei uma breve abordagem sdcio-historica da época do langamento da
animacdo (Parte 1, 2012; Parte 2, 2013). Em 2012, um evento de tragédia marcava mais um
atentado a civis norte-americanos. Um estudante da area de neurociéncia, James Holmes,
invade uma sala de cinema, localizada em Aurora, estado do Colorado, matando 12 pessoas e
ferindo outras 70. Até aqui, pareceria mais um atentado violento, se nao fosse por um detalhe
importante: era o dia da exibicdo de estreia do filme Batman, O Cavaleiro das Trevas

Ressurge, terceiro, e ultimo, filme da trilogia de Christopher Nolan, que se passa tempos

37 Nio tocarei na questdo da perspectiva tridimensional, considerando as varias artes de artistas pos-modernos
que conseguem desenhar em trés dimensdes, mesmo em um cenario achatado, como os artistas urbanos.

38 Sigla para Original Soundtrack(s). Trata-se de musica composta para sincronizar, ou acompanhar, determinada
cena de um filme, desenho, comercial etc.
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depois dos eventos em Batman, O Cavaleiro das Trevas. Ha duas situacdes: o filme lida com
varias questdes psicologicas e sociais, entre elas a anarquia e o terrorismo. Poderia ser o
atirador um representante alienado dessa cadeia de sentidos que o filme representa, como se
ele tivesse incorporado esses acontecimentos filmicos. O outro detalhe, que aparece na HQ de
Batman, O Cavaleiros das Trevas e no DA ndo, ¢ um momento bastante especifico. Essa
parte da HQ mostra um homem, Arnold Crimp, motivado por questdes religiosas e sociais,
que entra em uma sala de cinema pornd, e mata trés pessoas. Arnold € esquizofrénico.
Coincidéncia com o caso de James Holmes, que era um estudante de neurociéncia, declarado
em audiéncia judicial como um “desistente raivoso”? Pode ser. Ha evidéncias expressivas
disso. O recorte sobre Arnold Crimp ndo aparece no DA, enunciando um movimento de
censura ou de adaptacao.

Visto um pouco do contexto socio-historico, voltemos 8 MAV. O DA ¢ dividido
em duas partes, sendo Batman, O Cavaleiro das Trevas — Parte 1 e Batman, O Cavaleiro das
Trevas — Parte 2, cada uma com capa e disco proprios. Ambas, Parte 1 e 2, trazem Batman na

capa. Uma caracteristica importante ¢ mostrada nas capas. Observe o Texto de Imagem 15.



Texto de Imagem 15 - Capas de Batman, O Cavaleiro das Trevas - Parte I e 2

VELHOS HERDIS NUNCAIMORREM...

ELES APENAS FICAM/MAIS SI'I'MBIIIIIS! “"HHI ””“I“H“
g 789 423

humanidac

2110°140

[I1D0LEY

7'892110'0

7606

DCavaleirodas Trevas, jovemecorajosa CarrieKelly ao seu lado como Robin, finalmentereclamam

Gotham City de volta e permitemigue um
conhecido
da midia acabol

npresta s
r Pete

THANER DS FR

S

comics

rrop o grupo
‘{g% grup:

intensacob

AR
(TIPSR AL
]

‘CLASSFICACAD SIDCATIVA

Vialincia

SyO uuuﬁﬁ?]% va a

AVENTURA

P 76427

O CAVALEIRO DAS TREVAS

BATMAN: THE DARK KNIGHT RETURNS - PART 2

72



73

Observando a parte externa, utilizando a MAV, nos atentando para a disposi¢ao
espacial das capas, percebemos a limpidez, sem muitas informagdes: apenas o titulo das obras
em portugués e o titulo original logo abaixo, entra aspas. Ambas trazem, no canto inferior
esquerdo, o logo da DC Comics e no canto inferior direito, a classificagdo indicativa: 12 anos.
O leitor podera estranhar o fato de as obras trazerem no titulo “DC Universe Filme Animado
Original” sendo que se trata de uma producdo em formato de DA. Essa ¢ apenas uma
caracteristica deste DA, pois seu tempo de execugdo ¢ para o tamanho de um filme, e ndo para
o tamanho episddico didrio como costuma ser um DA tradicional (em média, de 15 a 20
minutos). Mesmo trazendo a palavra filme no titulo, se trata de um DA, pois toda sua
constituicdo, sua produgdo, ¢ feita nos moldes dos desenhos animados (cor, sequéncia,
enquadramento, dublagem etc.).

A capa da Parte 1 traz o Batman em tom de her6i, com um raio caindo a sua
frente, como sendo um possivel efeito de sentido simbolico que ele seria novamente o raio de
esperan¢a de Gotham, apds retornar de sua aposentadoria. A capa da Parte 2 mostra Batman
balangando em seu arpéu, com fogo passando em sua retaguarda. Esse fogo poderia ser um
possivel efeito de sentido simbolico de luta, de revolugdo em uma cidade, ou simplesmente de
caos. Observando as capas, ambas trazem sinopses das produgdes que dao destaque aos
principais dubladores em lingua inglesa, ISBN, trés recortes ilustrativos na Parte 1, e na Parte
2, informagdes sobre extras, trailers, informacdes técnicas sobre as produgdes, logos de
direitos autorais, de producdo, classificacdo indicativa (12 anos, violéncia moderada). Na
descricdo de alguns envolvidos nas produgdes, destaco a presenga do nome do diretor, Jay
Oliva, e do roteirista, Bob Goodman?’. Nos mesmo créditos, as capas ainda trazem o nome de
Bob Kane como criador de Batman, mais uma vez ignorando a autoria de Bill Finger, e traz
também o seguinte: “Baseado na obra Batman: The Dark Knight Returns, de Frank Miller e
Klaus Janson”. Isso significa que o DA animado ¢ inteiramente baseado na obra de Frank
Miller, com a curiosa exclusao do nome de Lynn Varley, que trabalhou como colorista na
HQ. Outras informagdes dizem respeito a protecdo contra copia, regido de uso, embalagem
reciclavel e outras. Na capa traseira da Parte 1 had uma frase no cabegalho, que diz: “Velhos

herdis nunca morrem... Eles apenas ficam mais sombrios!”. E na da Parte 2, a frase ¢: “4

39 Outros membros da produgdo que a capa traseira mostra sdo: Christopher D. Lozinski (edigdo), Christopher
Drake (musica), Andrea Romano (direcdo de voz), Alan Burnett (co-produtor), Benjamin Melniker, Michael
Uslan, Sam Register e Bruce Timm (produtores executivos).
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Redeng¢do chega a Gotham.”. Os discos t€ém impressos parte de suas capas, em suas
superficies.

Na MAV, em sua parte interna, a Parte 1 do DA transfigura, com algumas
realocagdes de cenas, os Livros 1 e 2, enquanto que a Parte 2 transfigura os Livros 3 ¢ 4 da
HQ. Observando as Partes 1 e 2, ambas come¢cam da mesma forma, exibindo respectivamente
o logo da Warner Premiere, a qual lancou o DA em video; o logo da DC Comics, que tem os
direitos dos personagens e que também produziu a animacdo; e o logo da Warner Bros.
Animation, este que antecede a exibi¢do da historia e que também participou na produgdo da
animacao. Ao término das Partes, sdo exibidos os titulos respectivos, e logo apds os mesmos
créditos de producdo que aparecem nas capas traseiras: diretor, produtores executivos etc.
Estes créditos também destacam os principais dubladores originais, nomeados um por um, o
casting completo de todos que participaram da dublagem, em inglés (sendo que o casting de
dublagem no Brasil ¢ falado em 4udio, pela diretora de dublagem, Miriam Ficher). Outros
créditos, textuais, se destinam a outras partes de producdo, como diretor de producao, gerente
de produgdo etc., deixando bem claro a quantidade de pessoas que fizeram parte das CP na
produg¢do da animagdo. E como a animagdo usada nessa pesquisa tem dublagem em
portugués, ha os créditos a versao brasileira da dublagem, como uma voz dizendo “Batman, O
Cavaleiros das Trevas. Versdo brasileira, CineVideo.”, CineVideo sendo a empresa que
cuidou da dublagem brasileira. A diretora de dublagem brasileira também déa os créditos a
todos os envolvidos na dublagem, citando apenas o nome completo. Ao final de ambas as
Partes, ¢ exibido um lembrete dos direitos autorais, resumidamente, e o logo da Warner Bros.
Animation.

Passemos a analise policromica do DA, através da MAV. O uso dos planos difere
um pouco do filme, quando o DA implementa varias cenas com Plano Geral. Uma vez que a
historia se passa inteiramente em Gotham, os diretores talvez tenham optado em deixar os
planos somente nos locais especificos, que marcam a técnica de Plano Geral — ou seja, nao
houve necessidade de mostrar Grande Planos Gerais da cidade. O recurso do zoom aparece
como potencializador do Plano Geral, detalhando, principalmente, os nomes dos locais. Os
closes sao usados frondosamente, muito mais que no filme. Nas cenas de acdo, a recorréncia ¢
tao prolixa que até mesmo os detalhes de certas acdes sdo mostrados, como no momento em
que uma corda, langada por Batman, estica e firma — o close aparece exatamente neste
momento. Dito de outra forma, cada pedacinho da acdo compde, pelo menos, um close, ou
superclose etc. Os DAs tém essa caracteristica de usar muitos closes, objetivando a

amostragem dos detalhes minimos na cena. Outros planos também sdo usados, mas agora
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foco-me no enquadramento. Em muitos momentos do DA, as personagens sao recortadas em
PM (Plano Médio, da cintura para cima) e em PP (Plano Préximo, ou primeiro plano — do
busto para cima). E o tipo de refor¢o da persona, fazendo com que o teleleitor ndo esquega os
personagens; ¢ também uma forma de engrandecer o personagem no enquadramento, dando-
lhe grande importancia. Algumas cenas-auge do DA sdo enquadradas em plongée, mostrando
os ares de superioridade de alguns personagens, tanto as principais como as secundarias.
Chegando na tridimensionalidade, temos situagcdo semelhante a da HQ, a auséncia.
Ambos figuram o achatamento, a falta de profundidade, coisa que o cinema traz em si
inerentemente. A diferenca entre HQ e DA se enuncia no movimento, quando o DA usufrui
das técnicas de animacao em estiadio. Em alguns momentos muitos especificos, diria até para
quem ¢ atento as mintcias, que o DA traz tragos quase imperceptiveis do espagamento 3D,
provavelmente por uso de alguma tecnologia sofisticada. No entanto, tratando-se de algo
fisicamente dificil para deducdo visual, acredito que seja algo, talvez, inoperante®. Aliado a
isso, trago a iluminagcdo e as cores. Tenho algo breve a falar. Cores escuras sao
predominantes, cores quentes sdo convidativamente vivas, cativando o olhar, principalmente a
coloracdo dos olhos das personagens. A luz aparece muito bem caracterizada, clareando as
imagens em que aparece, € os enquadramentos, com significativa riqueza — por exemplo,
quando ha o contraste claro dentro do escuro, em algumas cenas a noite; nas placas
iluminadas do parque de diversdes, letreiros em neon etc. No Texto de Imagem 16, mostro
exemplos de superclose (a corda), close (letreiro do Asilo Arkham) e cores vivas, frias e

neutras em contraste (placa de neon, Robin e os ambientes).

40 Algum dia, tratarei de falar sobre tridimensionalidade em laténcia.
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Texto de Imagem 16 - Superclose, close e o contraste de cores

Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas — Parte 1 (2012).

E, como fechamento, quero falar sobre a sincronia som-imagem. No DA, as
musicas aparecem em moldes diferentes das composi¢des do filme. O que acontece ¢ uma
moldagem digital das musicas, com forte auséncia de sinfonias. As cenas sdo devidamente
musicadas conforme a carga dramatica que passam, propondo, algumas vezes, um comego em
volume baixo que aumenta gradualmente, caracterizando a evolugdo da sincronia. Verifiquei
repeticdo de uma melodia, principalmente nas cenas em que Bruce faz reflexdes. E mesmo
que eu tenha dito que as sinfonias, orquestradas mesmo, estdo ausentes, elas ainda aparecem,
€ com permissao, vou citar um momento que achei formidavel em determinada sequéncia. Em
um momento de relaxamento de Bruce em frente a TV, noticias sobre tragédias e crimes
comegam despertar o desconforto em Bruce, fazendo com que fique dando zapping nos
canais. Mas, o principal vem agora: quando para em um canal falando “Apresentamos esta
noite... Tyrone Power em A Marca do Zorro”, Bruce retorna mentalmente ao passado, um
Déja Vu, encenado pelo flashback no DA. Nele, ele e seus pais saem do cinema, onde
assistiram A Marca do Zorro, e sdo abordados pelo criminoso que matou seus pais. Acontece
uma transposi¢ao da musica do flashback, que se torna a musica que sincroniza 0 momento

atonito de Bruce ao lembrar desse fato, como se ela saisse do fundo e ganhasse um corpo
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frontal. Bruce troca de canal, e v€ mais uma tragédia, com a musica entrando em suspenso,
tendo apenas um chiado abafado no fundo, com o imediato retornar de canal de Bruce, para o
filme. A musica continua, emulando o seu retorno, no seu auge. No comeco do seu retorno,
virtualiza uma espécie de rebobinagdo, que traz o teleleitor rapidamente, e novamente, para a

cena. Vejamos essa encenagdo, no Texto de Imagem 17.

Texto de Imagem 17 - Flashback de Bruce

T - ! o l
Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas — Parte 1 (2012).

Assim, analisadas as macroestruturas de cada materialidade, acompanharemos na
secdo seguinte como acontece a representacdo de Batman na HQ, e sua transfiguracdo para as

materialidades audiovisuais.
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4.2 TRANSFIGURACAO: BATMAN

Agora, passaremos aos recortes selecionados por mim, que sdo considerados
importantes para a andlise transfigurativa de Batman. Na HQ, apo6s eventos de pesadelos e
flashbacks, Bruce entra em um conflito de identidades; de um lado, uma identidade pds-
moderna (HALL, 2011), que expressa um sujeito que nao tem certeza absoluta do que ¢, ou
do que faz, pois vive em um conflito de sentidos com sua identidade iluminista, que enuncia

sujeito centrado, absoluto, racional. Tudo isso culmina em um momento de reflexdo. Observe

o Texto de Imagem 18.



Texto de Imagem 18 - Bruce faz sua reflexao

Fonte: Miller (2011, p. 29-30).
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Segue o texto verbal:

MANSAO WAYNE - BRUCE OUVE SEU ALTER EGO

[...]
ALTER EGO/BATMAN
O momento chegou. Em sua alma, vocé sabe... pois Eu sou sua alma. Nao ha como escapar
de mim. Vocé ¢ fragil... vocé ¢ pequeno... vocé€ ¢ menos do que nada... uma carcaca vazia...
um trapo que nao pode me conter. Ardentemente, eu o queimo... € queimando-o eu brilho, em
chamas, belo e feroz. Vocé ndo pode me deter... ndo com vinho, nem juramentos, nem com o
peso da idade. Vocé nao tem como me deter... €, mesmo assim, ainda tenta... ainda foge.
Vocé tenta me abafar... mas sua voz ¢ débil...

[.]

A complexa relagdo identitaria Bruce/Batman nos faz pensar em um momento
especifico do instante do eu. Em pleno momento, quando o Eu (o alter ego de Bruce, Batman)
fala com Bruce Wayne, se interpde afirmando ser a alma dele, marcando a impossibilidade de
escapatoria: “[...] Eu sou sua alma. Ndo ha como escapar de mim”. Essa afirmativa nos
remete a uma espécie de “espelhagem”, onde ambos sdo espelhos um do outro, enxergando a
sua outra parte, inconscientemente manifestada. Bruce passa a ser a segunda pessoa do
discurso a partir da fala do alter ego, sendo tratado como a segunda parte da identidade: “Vocé
é firagil... vocé é pequeno... vocé ¢ menos do que nada...”. Ao ser tratado como vazio, o alter
ego evoca a necessidade do outro, ele proprio, como constituidor do sujeito Bruce Wayne, que
esta vazio. Quanto a esse turning de identidades, podemos falar do estddio do espelho, de
Lacan. E descrito “[...] como uma identificacdo, no sentido pleno que a analise atribui a esse
termo, ou seja, a transformacdo produzida no sujeito quando ele assume uma imagem — cuja
predestinagdo para esse efeito de fase € suficientemente indicada pelo uso, na teoria, do antigo
termo imago” (LACAN, 1998, p. 97, grifo do autor). O mesmo ser se divide em duas
identidades, intercambidveis entre si, por uma imitagdo, por assumir uma imagem, como diz
Lacan. E a palavra imago significando representagdo, a imitagdo estaria relacionada a uma
representacdo de uma pessoa internalizada por uma crianga, reproduzindo isso na fase adulta.
Resolvi apropriar, no caso de Batman, a representacao ndo de uma pessoa, mas de um animal,
o morcego. Passando além da imago, haveria o que chamo de animalis imaginis, descrito
como a representacdo de um animal internalizada por uma pessoa, uma crianga, que o

influenciaria na fase adulta. Isso estaria de forma relacionada a identidade, gerando um
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principio de conflito identitario. Bruce, quando crianga, contemplou a visdo do morcego, ser
que se tornaria seu maior medo. Na contempla¢do, o medo internalizado se torna parte de sua
identidade. Esta se forma na relagdo com o outro (LACAN, 1988, 1998), e se o medo faz
parte desse outro, “uma pessoa que tenha interiorizado uma visdo de mundo que inclua a
inseguranga e a vulnerabilidade recorrerd rotineiramente, mesmo na auséncia de ameaca
genuina, as reagdes adequadas a um encontro imediato com o perigo [...]” (BAUMAN, 2008,
p. 9). Com o perigo se enunciando aqui, como um conflito de identidades fisico, o0 medo de
morcegos torna-se uma representacdo de Bruce na sua infancia, e ele reage ao seu medo
fugindo — um conflito fisico, mas ja identitario. Com o episdédio da morte dos pais, Bruce
passa a nao mais fugir do morcego, ele comega a se espelhar nele, comecando a construir as
bases do seu estadio. Isso porque “[...] a relacdo de semelhanga entre uma figura visual e
aquilo que ela indica nasce de uma conexao dindmica, fisica, existencial [...]” (SANTAELLA,
2001, p. 200). E, segundo a fala do alter ego, “Vocé [Bruce] ndo tem como me deter... e,
mesmo assim, ainda tenta... ainda foge.”. I1sso pode significar um efeito de sentido que poe
Bruce totalmente submisso ao alter ego/Batman, a primeira pessoa, proclamando/reafirmando
sua dependéncia dele. Entendo que a primeira pessoa Eu, tanto na infincia como na fase
adulta, continua relacionada ao alter ego/Batman, sendo diferente na infancia, que o alter ego
tem a forma do morcego, o animal. Com o alter ego dominante na primeira pessoa, Bruce
Wayne ¢ identificado, na posicdo de Bruce Wayne relacionada ao Batman, como segunda

pessoa. Bruce € um vocé eterno. Poderia ser

[...] a matriz simbolica em que o [eu] se precipita numa forma primordial, antes de
se objetivar na dialética da identificacdo com o outro e antes que a linguagem o
restitua, no universal, sua fun¢do de sujeito. [...] o ponto importante € que essa forma
situa a instancia do eu, desde antes de sua determinagdo social, numa linha de ficgéo,
para sempre irredutivel para o individuo isolado — ou melhor, que sé se unira
assintoticamente ao devir do sujeito, qualquer que seja o sucesso das sinteses
dialéticas pelas quais ele tenha que resolver, na condi¢do de [eu], sua discordancia
de sua propria realidade. (LACAN, 1998, p. 97-98, grifos do autor).

No texto de imagem, por mais conflituosa que esteja sua mente, Bruce reflete
sobre seu passado, entendendo que aquilo que viveu ¢ ele préprio, materializado pelo
morcego entrando pela janela. O morcego ndo preenche inteiramente o enquadramento,
deixando o restante de janelas como sendo lampejos de sua identidade comum, logo o
morcego quebrando a janela pelo meio simboliza o seu alter ego tomando conta da posi¢ao-
sujeito Bruce Wayne, o biliondrio. No texto de imagem que apresenta Bruce e o morcego, o

texto verbal se encontra ausente. Por hipotese, Frank Miller talvez quisesse impor uma
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contemplacdo total do ndo verbal, convocando o teleleitor a uma leitura especializada do nao
verbal. O close no rosto demonstra a postura de Cavaleiro, a seriedade, e a postura de das
Trevas, a escuriddo, no quadrinho com a janela escurecida. A HQ “é uma versdo adulta,
critica, de um homem determinado a fazer valer sua nog¢do de justica, mesmo quando ela entra
em choque com aquilo que as autoridades estabelecidas entendem como correto ou legal”
(VERGUEIRO, 2011, p. 159). Veremos agora esse texto de imagem transfigurado para o DA.

Observemos o Texto de Imagem 19.

Texto de Imagem 19 - Bruce reencontra seu alter ego

Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas — Parte 1 (2012).

Segue o texto verbal:

MANSAO WAYNE - BRUCE OUVE SEU ALTER EGO

ALTER EGO/BATMAN
Vocé tenta me controlar... mas vocé € fraco. Vocé sente isso na sua alma. Vocé é nada mais
do que uma casca oca. Uma armadilha enferrujada. A hora chegou...

Um dos momentos mais fascinantes do DA, e também da HQ. Neste momento,
ocorre um conflito entre Bruce e seu alter ego, um tormento que esta expresso em suas feigdes

— Batman apresenta amargura e sofrimento. No DA, as falas sdo sucintas, assim como as
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cenas. Usando de metéaforas e objetividade, o alter ego de Bruce o chama de fraco, de casca
oca e armadilha enferrujada, marcando ostensivamente o carater falivel de Bruce, causando o
efeito de sentido de que ele ¢ um simples ser humano com algum conhecimento do mundo.
Na HQ esse carater ¢ marcado pelo negrito, uma possivel marca do discurso outro no
intradiscurso, representando a HM (Heterogeneidade Mostrada) (AUTHIER-REVUZ, 2004).
Com a transfiguragdo, o DA apresenta falas mais curtas do que a HQ, com ambas
apresentando imagens em flashback do assassinato dos pais intercaladas com as imagens de
Bruce “ouvindo” seu alter ego. O DA também traz as cenas com teor de sombrio e solitario,
sendo esse mesmo recurso aplicado a HQ. Outro aspecto a ser observado no DA ¢ o morcego.
Ali, ele ¢ transfigurado em uma forma muito mais demoniaca, aterrorizante do que na HQ,
que traz um morcego mais natural, aparentando um morcego comum. E de certa forma
inesperada essa versdo demoniaca, visto que o DA ¢ classificado para 12 anos de idade. Essa
demoniza¢do do morcego relacionada as falas do alter ego indicam uma supremacia daquilo
que ¢ inumano, considerando que “[...] as imagens podem ser vistas tanto como signos que
representam aspectos do mundo visivel quanto em si mesmas, como formas puras, abstratas
ou formas coloridas” (SANTAELLA, 2001, p. 188). Ao dizer que Bruce ¢ fraco, o entremeio
mistico domina sua identidade, uma espécie de superpoder, coisa que Batman nao carrega.
Superpoder este que se alega espiritual, de seu ser interior, € ndo superpoderes como os de
Superman, que podemos considerar o superpoder do capitalismo. Em sintese, Bruce, tanto na
obra original como na adaptagdo em DA, ndo sente mais o desejo de voltar a ser Batman,
sendo o alter ego quem o impulsiona a voltar, constituindo uma contradicdo pds-moderna.

Nos concentramos agora no recorte cinematografico, como veremos no Texto de Imagem 20.
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Texto de Imagem 20 - Bruce e Alfred conversam sobre a posi¢do de Bruce como Batman

Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas (2008).

Segue o texto verbal:

BATCAVERNA - BRUCE OBSERVA A ARMADURA E CONVERSA COM ALFRED

[...]
BRUCE
H4é pessoas morrendo, Alfred. O que faria no meu lugar?
ALFRED
Resistiria, patrdo Bruce. Aguentaria. Eles vao odid-lo por isso, mas ¢ para isso que o Batman
serve. Ele pode ser o paria, pode fazer a escolha que ninguém mais faria: a escolha certa.
BRUCE
Hoje eu descobri o que o Batman nao faria. Ele ndo suporta isto. Hoje vocé pode falar: eu te
disse.
ALFRED
Hoje... eu ndo quero dizer.

[.]
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TORRE WAYNE — ALFRED CONVERSA COM BRUCE SOBRE O BATMAN

ALFRED
Eu preparei um café da manha... vai esfriar...
BRUCE
Alfred...
ALFRED
Sim, patrdao Bruce...
BRUCE
Eu causei a morte dela...? Eu queria inspirar o bem, ndo a loucura e a morte.
ALFRED
O senhor inspirou bem, mas cuspiu na cara dos criminosos de Gotham. Nao imaginou que
pudesse haver algumas mortes? Tudo sempre piora muito antes de melhorar.
BRUCE
Mas Rachel, Alfred...
ALFRED
Rachel acreditava no que o senhor representa; no que acreditamos. Gotham precisa do
senhor...
BRUCE
Nao, Gotham precisa de um herdi de verdade, e eu deixei um assassino psicopata quase mata-
lo...
ALFRED
E ¢ por isso que, por ora, vao ter que se contentar com o senhor.
BRUCE
Ela ia me esperar, Alfred... Harvey ndo sabe, nem pode saber. O que ¢ isso? (perguntando
sobre a carta, a que Rachel deixou para ele)
ALFRED
Pode esperar.
BRUCE
O bandido da floresta de Burma: vocés o pegaram?
ALFRED
Pegamos.
BRUCE
Como?
ALFRED
Incendiamos toda a floresta.

No inicio do Texto de Imagem 20, Bruce observa seu traje de Batman, que
emoldura o seu outro lado, o seu alter ego. Ele se encontra em um conflito também de
identidade, neste momento pretendendo se entregar para a policia. Essa ¢ sua primeira
manifestagdo de desisténcia de ser Batman, achando que ndo tem a capacidade de lidar com
os criminosos: “Hoje eu descobri o que o Batman ndo faria. Ele ndo suporta isto. [...].”. O

detalhe a ser observado ¢ o movimento de posicionamento de Bruce, quando diz que o
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Batman nao suporta isto (a morte de inocentes). Bruce direciona a culpa a Batman, se
esquivando por ndo vestir mais o traje; Batman ¢ o culpado, nao ele. Ao dizer dessa forma,
Bruce destitui seu sentido de ser Batman, transferindo o peso das acdes para seu alter ego, o
Batman. E empregada a crise de identidade (HALL, 2011), pois Bruce ja ndo sabe mais quem
regula sua propria identidade, se ele mesmo ou Batman. Bruce desveste-se de seu alter ego,
impondo um bloqueio na sua relacao com ele. Ele deixa de controlar este bloqueio, pois volta
ser Batman ndo muito tempo depois, no filme.

O outro conflito de identidades se da no restante do Texto de Imagem 20, mirando
suas atitudes: “Eu causei a morte dela...? (se referindo a Rachel Dawes) Eu queria inspirar o
bem, ndo a loucura e a morte. [...] Gotham precisa de um herdi de verdade, e eu deixei um
assassino psicopata quase mata-lo...”. Bruce tem seu pensamento afetado, levando a crer que
ele ¢ realmente, e a seu ver definitivamente, o culpado de todas as mortes, inclusive a de
Rachel, morte essa que levou Harvey Dent a desgraca. O ideal identitario de Bruce ¢ abalado,
sua ideologia de her6i Batman comeca a sofrer as transformagdes maiores, levando-o a crer
que ndo ¢ mais um herdi tradicional, aquele que salva as pessoas com métodos
extraordinarios, e sim um herdi do que € possivel, um heréi com suas falhas, ou seja, um heroi
que salva conforme ¢ possivel: um herdi pés-moderno. Na HQ, esses momentos de reflexdo
identitiria sdo mostrados em grande margem, a cada momento em que Batman € posto a
prova. Ao chegar no filme, vemos também esses conflitos de Bruce, mas agora em menor
quantidade, porém em circunstancias diferentes: nos quadrinhos, Bruce decide seus conflitos
sozinho; no filme, decide, na maioria das vezes, em conversas com Alfred, ou seja, um
mediador que influencia a identidade de Bruce em relagdo a identidade Batman. A posicao da
camera também demonstra bem essa relagdao de confusdo e conflito. Quando Alfred pega a
mascara € a entrega para Bruce, mais uma contemplacao entre ele e Batman se encena, igual a
primeira cena do Texto de Imagem 20. Outro detalhe transfigurativo sdo as cores azuis que se
espalham pelas vidragas da Torre Wayne, invadindo-a. Nas outras duas materialidades,
também ha a utiliza¢do das vidragas como um bloqueio poroso entre sua identidade Bruce,
que esta dentro da Torre, ou na Mansao, na posi¢ao bilionario, e a cidade, que ¢ o habitat de
Batman, a outra identidade. Mas dentro da Torre ha a convergéncia de ambas as identidades,
quando Bruce esté4 vestindo o uniforme/armadura, porém sem usar a méscara. A fragmentacao
de sentidos ¢ pavimentada por seu proprio conflito, envolvido pela cor azul que atravessa as
vidragas, lembrando-me o mitolégico fogo azul, Hitodama (AZ#), sendo hito (humano),
tama/dama (alma/esfera). Na mitologia japonesa, representa a alma de uma pessoa que

abandonou o corpo ap6s a morte, representado por uma esfera na cor azul. Essa associa¢do
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poderia ser feita como “a alma identitaria que deixa o corpo, como se morresse”. Mas a
identidade Batman nao morre, ela apenas entra em suspenso, como uma alma se suspende no
ar, esperando ser evocada, esperando ser novamente significada. Essa leve policromia dos
textos de imagem calcifica ainda mais a identidade de trevas de Bruce/Batman, tingindo a
encenagdo de preto, cinza, azul e demais cores secundarias. Os enquadramentos e as
perspectivas de camera impdoem a mensagem de que ¢ naquilo que o teleleitor precisa manter
atencdo. Nao ha a presenga do morcego como manifestagdo metaforica do alter ego Batman, e
as falas diferem das que estdo presentes na HQ e no DA, significando a influéncia do outro,
que neste caso sao o diretor e os roteiristas, CP na constituicao da obra audiovisual. Constata-
se entdo que Bruce sofre um constante conflito com seu alter ego Batman, enunciando com
forca o sujeito pés-moderno — uma identidade cheia de patchworks.

Na proxima secdo, trataremos da identidade do Coringa, contrastando sua

representacao na HQ com suas transfiguracdes audiovisuais.

4.3 TRANSFIGURACAO: CORINGA

Passaremos neste momento a verificar o funcionamento da representagao
identitaria do Coringa na HQ, e como ela ¢ transfigurada para as materialidades audiovisuais.

O leitor deve, agora, ler o Texto de Imagem 21.
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Texto de Imagem 21 - Coringa sai da catatonia

Fonte: Miller (2011, p. 45).

Segue o texto verbal:

ASILO ARKHAM — CORINGA OUVE O NOTICARIO FALANDO SOBRE O BATMAN

CORINGA
B...B...[...] BBBat... [...] Batman. [...] Querido!

TALK-SHOW — CORINGA CONVERSA COM DAVE

DAVE
Vocé disse que matou cerca de seiscentas pessoas, Coringa. Nao acha que essa estimativa
esta um pouco modesta demais?
DR. WOLPER
Este homem ¢ um ser humano sensivel, Dave. Nao vou permitir que—
CORINGA
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Eu perdi a conta. Alids, vou matar todos neste teatro.
DAVE
Ora... que grosseria.
DR. WOLPER
Ele... ha... estd s0... tentando quebrar o gelo... [...] Meu paciente € uma vitima da psicose do
Batman.

Apos a aposentadoria de Batman, Coringa entrou em estado de catatonia, pois,
para ele, ndo haveria mais graga cometer crimes em Gotham sem a presenga de Batman. O
estado de catatonia sugere uma suspensao de sua identidade, mais no quesito comportamental,
tornando-o um ser doente, na perspectiva dos funciondrios do Asilo. Remetendo a Hall
(2011), Coringa vive uma identidade sociologica, tendo sua identidade influenciada pela
sociedade. Neste caso, sua sociedade seriam seus médicos e Batman. Na HQ, essa catatonia ja
fazia 10 anos, desde que fora internado no Asilo Arkham. No entanto, apds ver os noticiarios
informando que Batman poderia ter voltado a ativa, desperta da catatonia. Novamente, sua
identidade se altera, agora passando a sua posicao-sujeito Coringa original, o Coringa
iluminista, ou o velho Coringa de sempre. Coringa ndo voltou a viver do nada, ele foi
influenciado pelo outro, ou seja, Batman. Ele apenas diz: “B... B... BBBat... Batman. |[...]
Querido!”. A felicidade em saber da possivel volta estd estampada nos dois primeiros
quadrinhos, com um grande sorriso. Novamente, Coringa encontra razao para voltar a viver, o
efeito de vida. Como reforgo, os outros discursos dos outros quadrinhos, que sdo oriundos da
conversa em um programa de TV entre Morrie, um critico anti-Batman, e Lana Lang, editora
executiva do Planeta Diario que defende as a¢des de Batman. Morrie diz, neste recorte da HQ:
“Calma, Lana. A unica coisa que o Batman representa... é uma for¢a psicotica coercitiva...
moralmente falida, politicamente danosa, reaciondria, paranoide... um verdadeiro perigo
para os cidaddos de Gotham.”.

Em nossa analise, pensamos que Frank Miller pretendia trazer este carater falivel
e psicotico baseado na incerteza de Bruce como Batman, chamando-o, através da fala de
Morrie, de falha moral, causador de danos, reacionario e paranoico, além de perigoso. Essa ¢
uma questdo que permeia quase integralmente a HQ: Batman, um criminoso, uma falha, um
perigo, similar ao status de Coringa em Gotham. Frank Miller pde Batman equiparado ao
Coringa, enunciando o discurso do herdéi: aquele que sofre opressdes do mundo, mas que
mesmo assim os supera, crescentemente. Um aspecto relevante sobre as cores desse recorte
nos detalha a palidez que ronda a vida de Coringa. Um mundo frio e sem graga. Dessa forma,

ha a auséncia de camadas policromicas e a investida do preto e do branco, enunciando até
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mesmo uma monocromia. Os enquadramentos dos quadrinhos no texto de imagem trazem
Coringa sempre ao centro da imagem, marcando ele como Foco Dramatico total destas
sequéncias, que € “o ponto ou acdo de uma cena a que se quer atrair a aten¢ao do espectador”
(RODRIGUES, 2005, p. 25). Sua identidade é o centro. Observemos agora o Texto de

Imagem 22.

Texto de Imagem 22 - O despertar do Coringa e sua participagdo no talk-show

Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas — Parte 1 e Parte 2 (2012, 2013).

Segue o texto verbal:

ASILO ARKHAM — CORINGA ESCUTA OS NOTICIARIOS

CORINGA
Ba, ba, ba.. Batman...? QUE.RIL.DO...!
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TALK-SHOW — CORINGA CONVERSA COM DAVID

DAVID
Coringa, vocé pediu uma chance para contar a sua versao. Dizem que vocé ja matou cerca de
seiscentas pessoas. Qual seria a sua versao?
DR. WOLPER
Pode parar por ai. Esse homem ¢ sensivel e ndo vou permitir que constranjam ele.
CORINGA
Tudo bem, quero que as pessoas me entendam.
DAVID
T4, muito bem.
CORINGA
E por isso mesmo que vou matar todos neste auditério.
DAVID
Coringa... acho que ndo era bem essa a explicagdo que esperdvamos...
DR. WOLPER
Tudo bem, ele ndo quis dizer isso. Esta so tentando quebrar o gelo.
DAVID
Jeito engracado de fazer isso.
DR. WOLPER
Vocé tem que lembrar que este homem nao ¢ responsavel por aquelas mortes. Ele € s6 uma
vitima da obsessao psicotica do Batman.
CORINGA
Pensei que eu fosse a obsessao psicotica do Batman.
DAVID
Entdo quer dizer que vocé acha que o Batman ¢ o verdadeiro maluco?
DR. WOLPER
Sem duvida. Ele ¢ um obsessivo-compulsivo narcisista, com complexo de heroi sociopata. Eu
adoraria té-lo como meu paciente. Eh..
CORINGA
Os convidados ficam com as canecas?
DAVID
E claro, pode fazer o que quiser com ela. Temos um armario cheinho delas. (Coringa quebra
a caneca, e mata Dr. Wolper).
CORINGA
J& que nao vai fazer falta... (Os bonecos de Abner invadem o estudio, e matam todos com o
Gas do Riso, visto nos textos de imagem 5 e 0).

O texto verbal do DA ¢ muito semelhante ao da HQ. Se levarmos a termos
culturais, “a cultura contemporanea a tudo confere um ar de semelhanga” (ADORNO, 2002,
p- 7), por isso, € possivel este funcionamento discursivo. Enunciando os acontecimentos, neste
momento, Coringa, assim como na HQ, estd ha 10 anos no Asilo Arkham, catatonico, pois
Batman aposentou-se. Mas, conforme Batman atua contra o crime na cidade, e a midia

comega a noticiar os testemunhos dos civis e os debates televisivos, Coringa comega a reagir.
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Enquanto um dos Filhos do Batman falava, sobre servirem ao Batman, Coringa tem uma
reacdo maior, como mostra o inicio do Texto de Imagem 22. Sua reacdo foi: “Ba, ba, ba..
Batman...? QUE.RL.DO...I”. Pode-se inferir varias possibilidades com esse Querido, porém,
se o leitor ler a HQ, veré que a volta do Batman ¢ o elixir da vida que sustenta o Coringa, este
¢ nada sem Ele. E durante seu processo de mudanga de identidade, se sujeita a aparecer em
publico com o objetivo de atrair a atengdo de Batman. Essa encenagao do Coringa, conforme
o texto de imagem, mostra o efeito de ressurgimento do Coringa, tornando sua identidade
importante para si mesmo novamente. Na entrevista, Coringa diz que vai matar todos no
auditério, chocando a todos. Mas o seu psiquiatra, Dr. Wolper, distorce a situagdo, dizendo:
“Tudo bem, ele ndo quis dizer isso. Estd so tentando quebrar o gelo. [...] Vocé tem que
lembrar que este homem ndo é responsavel por aquelas mortes. Ele é so uma vitima da
obsessdo psicotica do Batman.”. Jogando a culpa no Batman, usando como artificio as
recentes atitudes do mesmo, faz com a situacao volte ao controle, deixado o publico aliviado,
que chega a rir da situagdo. Uma remissao ao comportamento dos norte-americanos quando se
sentem ameagados pelo inesperado, pelo imprevisivel: na primeira vez, acham horrivel, mas
no fim pensam que tudo ¢ uma piada.

Coringa pensava que ele “/...] fosse a obsessdo psicotica do Batman.”. E ao ser
questionado por David se ele achava que Batman fosse o maluco da historia, Dr. Wolper
responde: “Sem duvida. Ele é um obsessivo-compulsivo narcisista, com complexo de heroi
sociopata. Eu adoraria té-lo como meu paciente. Eh..”. Imediatamente ¢ interrompido pelo
Coringa, que diz: “Os convidados ficam com as canecas?”, ¢ sendo afirmativa a resposta de
David, Coringa instantaneamente a quebra e mata Dr. Wolper sem hesitar. Por hipotese,
Coringa deve ter se sentido traido pelo seu psiquiatra, quando este afirma que gostaria de ter
Batman como paciente. Isso causou o efeito de raiva, ou de perda de tempo, que fez com que
ele o matasse. Analisando o texto de imagem, Coringa tem o mesmo visual da HQ, um visual
que remeteria a um mafioso, esteredtipo que foi vinculado a muitos outros homens em
Gotham. A predomindncia de preenchimentos da cor verde representa um efeito de cena, no
qual Coringa serd o centro, por seu cabelo ser verde: a parede do Asilo, as letras na caneca, a
cor do Gas do Riso. A cor vermelha do sofa em associagao ao seu batom, que ¢ vermelho. Ha
um manejo de cores feito provavelmente pelos diretores artisticos, que enaltecem a presenga
do Coringa, enunciando que ele manda naquele momento. Esse ¢ o aspecto transfigurado da
HQ. Nesta, as perspectivas, as cores, a plateia, os participantes estdo um tanto diferentes,

sendo que estes momentos da entrevista sdo mostrados em quadrinhos fragmentados. Ao
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transfigurar para o DA, este momento fica muito mais espetacularizado e, poderemos dizer,
cinematografico.

Passamos agora ao recorte cinematografico. O recorte escolhido encontra-se no
comeco do filme. Este nos mostra uma equipe com cinco ladrdes invadindo o Gotham
National Bank (Banco Nacional de Gotham, GNB) na tentativa de roubar o dinheiro do cofre-
forte, uma vez que se trata do maior banco de Gotham que pertence a mafia. No Texto de

Imagem 23, algumas cenas do assalto.

Texto de Imagem 23 - O assalto ao Gotham National Bank

Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas (2008).

Segue o texto verbal:

TELHADO DO GOTHAM NATIONAL BANK — LADROES E O ALARME
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LADRAO 3

Por que chamam ele de Coringa?
LADRAO 4

Soube que ele usa maquiagem.
LADRAO 3
Maquiagem?
LADRAO 4

Pra assustar as pessoas. Pintura de guerra.

INTERIOR DO GOTHAM NATIONAL BANK — LADROES RENDENDO OS REFENS —
LADROES 3 E 4 NO TELHADO, LADROES 1, 2 E 5 NO INTERIOR DO BANCO

LADRAO 1
Muito bem pessoal, maos ao alto! Cabeca baixa! Eu disse maos ao alto, cabeca baixa! Anda
mermao, eu vim fazer uma retirada! (para o homem). Eu disse maos ao alto! (para a mulher).
MULHER
Nao..!
LADRAO 4
Vai dar o alarme silencioso... mas ja era!
LADRAO 1
Cabeca baixa! Ai gatinha vocé vai para chao comigo! (para a mulher desesperada). Chao! Eu
mandei ficar ai embaixo!
MULHER
Nao... ndo atire!
LADRAO 4
Engracado: o alarme ndo tentou chamar a policia, ligou para um niimero particular.
LADRAO 3
Algum problema?
LADRAO 4
Nao... ja termin— (ladrdo 3 mata o ladrdo 4).

[.]

INTERIOR DO GOTHAM NATIONAL BANK — LADROES DESCUTEM SOBRE O
DINHEIRO

LADRAO 1
E muito dinheiro... se o Coringa fosse tdo esperto a gente teria vindo num carro maior
(engatilha a arma). Aposto que o Coringa mandou vocé me matar assim que entregasse a
grana (fala para o ladrdo 5).
LADRAO 5
Nao, ndo, ndo, ndo: eu mato o motorista do dnibus.

LADRAO 1

Que motorista??? De que 6nibus??? (ladrdo 1 é morto pelo 6nibus)

LADRAO 6 (o motorista do énibus)
Acabaram as aulas, hora de ir. Aquele dali ndo levanta mais, levanta? E muito dinheiro. O que
que foi que rolou com os outros caras? (ladrdo 5 mata o ladrao 6).
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GERENTE DO BANCO (ferido)
Se acha esperto, nao ¢? O cara que contratou vocés vai fazer o mesmo com vocé! Os
criminosos... dessa cidade costumavam ter honra... respeito! Olha sé vocé... em que acredita,
ahn? Em que vocé acredita?!?!

LADRAO 5
Eu acredito que: o que ndo nos mata, s6 nos deixa mais... estranhos. Hehe! (ladrdo 5 era o
Coringa).
OBS: O ladrao 2 foi morto pelo gerente do banco. O ladrdo 3 foi morto pelo ladrdo 1, no
cofre.

Essa situagdo de roubo, aparentemente, estd normal. Os ladrdes roubam o banco
sabendo que foram ordens do Coringa, e acreditam que tudo para eles dara certo no fim. O
motivo da confianca deles seria respaldado em Coringa sempre dizer que nunca faz planos,
aparentemente; ele apenas faz as coisas. Por outro lado, tudo estava planejado pelo Coringa: a
cada passo do roubo, um morreria, a fim de que s6 restasse um para dividir. Aqui, a relagio
identidade/plano estd inscrita apenas sobre o Coringa, que o publico leitor ja conhece, uma
vez que os ladrdes estdo com o rosto coberto, escondido. SO conseguimos ver as
caracteristicas de cada bandido com as falas, e as atitudes na cena, estes sendo tracos
identitarios. Conforme os ladrdes morrem, sobram apenas o motorista do 6nibus e o ladrdo 5,
que atirou no gerente no banco. Apds a morte do ladrao 6, o motorista, o gerente enuncia: “Se
acha esperto, nao é? O cara que contratou vocés vai fazer o mesmo com vocé! Os
criminosos... dessa cidade costumavam ter honra... respeito! Olha so vocé... em que acredita,
ahn? Em que vocé acredita?!?!”. No mesmo momento, o ladrdo 5 diz o seguinte: “Fu
acredito que: o que ndo nos mata, so nos deixa mais... estranhos. Hehe!”. Em meio a esta
frase, o ladrao 5 revela ser o Coringa. Se a frase tivesse ido até o final, sem ele ter tirado a
mascara, alguns teleleitores que conhecem o Coringa iriam dizer imediatamente que se tratava
dele, pois saberiam que ¢ ele quem diz esta frase, um enunciado que marca sua identidade. O
diretor enquadra o rosto do Coringa sendo revelado no final do texto de imagem, causando
impacto no telespectador do filme, em um movimento onde o “[...] desdobramento da cena
enunciativa explica-se pelo cuidado em se apoiar sobre uma °‘cena fundadora’ [...]”
(MAINGUENEAU, 1997, p. 103). Se ele continuasse com a mascara, esse efeito de sentido
ndo existiria, tendo a cena perdido sua chance de impacto. O ndo aparecimento prévio do
rosto de Coringa, desde o comego, enuncia uma equalizacdo de identidade, pois todos os
ladrdes sdo mostrados com madscara de palhago no inicio, mantendo-os iguais uns aos outros:

apenas ladrdes de banco vestidos com mascaras de palhaco.
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Temos um Coringa transfigurado da HQ, pois 14 o Coringa tem o seu rosto
desvelado desde sua primeira apari¢do, que acontece no inicio da narrativa, mostrando sua
identidade. No filme, isso ndo acontece, pois o teleleitor tem que esperar o desvelamento para
saber onde o Coringa se encontra. Isso seria o ocultamento da identidade, causado por
intervengoes reais, materiais — op¢ao do diretor, e possivelmente dos roteiristas — aumentando
a expectativa de que seria o ladrio 5, deixando as possibilidades no ar. E importante
mencionar também que a aparéncia do Coringa difere da do Coringa da HQ, possivelmente
uma op¢ao do diretor Christopher Nolan, dos produtores e dos figurinistas em apenas trazer
algumas inspiragdes da HQ de Miller, transfigurando-o em um Coringa mais cadtico,
vestindo-o como um anarquista — principalmente pela maquiagem fora dos padrdes simétricos
da HQ, uma maquiagem desordenada. Outro modo de saber se o ladrdo 5 era o Coringa
estaria com base na dublagem, uma das CP do efeito de fala na lingua portuguesa (sendo uma
producdo cinematografica estrangeira), ¢ também no modo como o ator atua, remetendo as
caracteristicas de comportamento corporal do Coringa. O Coringa do filme ¢ uma
transfiguragdo total, relido.

Chegando ao fim da analise das identidades, passaremos a ultima parte desta,
analisando um recorte regular entre a HQ e suas releituras, onde as duas personagens estao

envolvidas no mesmo recorte, confrontadas.
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5 BATMAN, O CAVALEIRO DAS TREVAS: BATMAN VERSUS CORINGA - UM
CONFRONTO DE IDENTIDADES

Neste capitulo acontecera a andlise final, contemplando um recorte escolhido da
HQ, que sera contrastado com suas releituras; e pontuando particularidades que envolvem o
discurso e a transfiguragao.

Este primeiro recorte para analise encontra-se no final do Livro 3 da HQ,
nomeado 4 Cagada ao Cavaleiro das Trevas. Nos dirijamos ao recorte. Apds uma
perseguicdo intensa de Batman ao Coringa, que estava voltando a onda de crimes, os dois
acabam se envolvendo em um confronto direto. Observando este recorte da HQ,
perceberemos que Batman estd sendo desconstituido de sua propria posi¢ao de Batman,
aquele ser justiceiro que seria infalivel, impenetravel etc. No Texto de Imagem 24, temos o

desfecho desse embate.

Texto de Imagem 24 - Desfecho do embate entre Batman e Coringa (HQ)

Fonte: Miller (2011, p. 155).
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Hé que se considerar que, nessa HQ, Bruce Wayne/Batman estd com 55 anos.
Sendo assim, nao dispde mais do grande aspecto fisico que tinha nos seus anos aureos, tem
dificuldade em por seu aspecto repressor, a violéncia, em pratica contra os malfeitores, sendo
que o Coringa ¢ quem figura como tal nessa mesma imagem. Apesar de Batman ser repressor
em praticamente todos suas agdes, inclusive nessa, ele ndo segue este lado do Estado. Batman
ndo se deixa levar por regras impostas pelo Estado, pois faz de tudo para cumprir seus
objetivos, inclusive quebrar regras, principalmente as ligadas a policia. Ocorre que “o
aparelho repressivo do Estado funciona predominantemente através da repressao (inclusive a
fisica) e secundariamente através da ideologia” (ALTHUSSER, 1985, p. 70). E isso funciona
com Batman, de forma que usa a violéncia para cumprir seus objetivos, oportunamente
também sua principal ideologia (acabar com a criminalidade por vinganga). A postura de
Batman também ¢ outro traco importante de sua identidade no plano.

Olhando em uma certa linha de medida, Batman se encontra acima de Coringa,
mesmo no estado em que estd. Isso denota um efeito de poder, considerando que Bruce
Wayne, o homem que estd por baixo do manto, ¢ um biliondrio; um membro da classe
dominante. Mesmo na imagem, alguém (provavelmente o criador Frank Miller), quis
estabelecer, ainda que nesse tipo de situacdo, uma demonstracdo de poder sobre o Coringa —
lembrando que a vida daquele que se tornou Coringa, no passado, foi de muita pobreza (Cf.
BATMAN, A PIADA MORTAL, MOORE, 1999). Comprovado que Batman um(a)
ser/entidade falivel, acaba demonstrando falhas, crises em sua identidade tida como concreta,
iluminista (HALL, 2011). O Coringa, em sua linha (pobre, proletario) abaixo da linha
dominante de Batman (repressora, forte) ou de Bruce Wayne (bilionario), falece por suicidio,
apds Batman deixa-lo paraplégico quebrando sua espinha. O leitor poderd ficar um tanto
confuso quanto a essa condigdo de produ¢do de Coringa nessa HQ. Fato ¢ que Frank Miller
escreve essa historia encenada na Terra-31 (cf. secao 4.1), um futuro alternativo do Universo
DC (atopico, de certa forma) do argumento original de sua histéria (do Coringa), que ocorre
na Terra-1. Durante muito tempo, Coringa tentou provar que Batman ndo era capaz de salvar
todo mundo, que era um herdi falho. Nesta HQ, ele tenta fazer com que Batman perca o
controle, ¢ quebre sua uUnica regra perante os criminosos: a de nunca mata-los. Nao
conseguindo isso, ele quebra o resto de sua propria medula, pois suas chances de fazer alguma
outra coisa “pela” sociedade, e “por” Batman, acabaram. Ele falha com Batman novamente.

Analisando os aspectos apresentados na imagem, ela estd envolta na escuridao,
onde mesmo as cores vivas estdo em decréscimo de luminosidade. Nada mais do que a

proposta de deixar o momento, como Batman descreve a propria cena, “/...] cada vez mais
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escuro... e frio...”. Chamo a ateng¢do para a face do Coringa: mesmo morto, continua sorrindo.
No entanto, o impacto de sua face deixa de ter forca, causando no leitor uma impressao de
poténcia e impoténcia a0 mesmo tempo. Também enfatizo as roupas do Coringa, indicando
uma alteragdo no efeito de seu discurso identitario. Ele sempre teve o aspecto de um palhaco,
justificando a alcunha que recebera: O Principe Palha¢o do Crime. Mas essa imagem, € nas
outras que a precedem, observa-se o Coringa mais arrumado, remetendo a um mafioso
italiano. Nesse caso, a alcunha poderia ser: O Palhagco Mafioso do Crime. Outro possivel
gesto de andlise se encontra no contraste entre as faces das personagens. Enquanto morto,
Coringa sorri, feliz com a situagdo a seu modo. Em contrapartida, Batman range os dentes,
preocupado e ferido, rotulando o discurso do heroéi e de suas batalhas, de seus ferimentos —
um heroi, para ser heroi, tem que cair varias vezes, se ferir varias vezes etc. Esses sdo efeitos
de sentido de uma antitese situacional, de vida e de morte.

Nos reportando agora a transfiguracao discursiva deste momento, no DA, algumas
modificagdes sao notadas, principalmente na questao de postura das personagens. Vejamos o

Texto de Imagem 25.

Texto de Imagem 25 - Desfecho do embate entre Batman e Coringa (DA)

Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas — Parte 2 (2013).

Lendo o enquadramento, onde a cena termina no desenho, percebemos que esse

recorte nos mostra uma igualdade na linha de postura, colocando a linha de poder — que era
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superior para Batman no recorte anterior — no mesmo patamar. Agora, ambos estdo faliveis,
porém continua o efeito de morte para o Coringa, e o efeito de ferido, posteriormente
inconsciente, de Batman. O discurso do Coringa permanece: tentar fazer Batman perder o
controle, fazer com que deixe de ser o que €, um justiceiro que salva vidas sem matar. Apos
Batman fraturar a espinha do Coringa, este diz o seguinte: “Hahaha! Acho que vocé tem um
probleminha.. haha! Vai la.. diga que essa é sua primeira vez.. [...] Anda..! Acabe comigo...
Ahh.. ndo importa.. eu venci..! Fiz vocé perder o controle.. hahahah! E vdo te matar por isso!
Hahahahaha! Nos veremos no inferno!! Hahaha!! (a seguir, se suicida).

Lancando olhares para a questdo direcional, o corpo de Batman aponta para a
esquerda, sendo que se olharmos ao fundo no lado esquerdo da imagem, veremos que ela ¢
mais escura, mais sinistra. Esta significa tanto algo que prova pavor, como em italiano
significa esquerda. Tem origem no latim sinistra, que significa mao esquerda. Por outro lado,
Coringa tem seu corpo apontando para a direita, onde o caminho a direita esta iluminado. O
significado de destra, em italiano, ¢ direita, surgido do latim dextra, que significa mdo
direita. A palavra destro, no masculino, significa ainda alguém que é dotado de destreza e
agilidade; que é astuto, perspicaz. A situagdo s6 descreve o que Coringa sempre foi, desde
que se tornou o que ele é. A luminosidade inscrita na imagem a direita poderia ser uma
condi¢do de produgdo investida pelos produtores do DA, em tentar mostrar uma espécie de
redencdo. Ao se suicidar, sabendo de sua inutilidade perante os ocorridos, ele se liberta, por
isso usei redencdo anteriormente. Batman continuara pela escuridao, o efeito de Cavaleiro das
Trevas, e Coringa terminara sua carreira de “perseguicao” a Batman, procurando libertagao —
tendo seus esfor¢os para corromper Batman anulados. Enalteco o rosto do Coringa que
demonstra menos efeito de maleficéncia do que na primeira imagem antes de ser
transfigurada. Como texto de imagem que ¢, o DA tem sua producdo disposta nas maos de
produtores de arte que podem ressignificar as particularidades fisicas das personagens. A
materialidade transfigurada (MT, daqui para frente) tem, a partir de um olhar técnico sobre a
materialidade original (MO, daqui para frente), que respeitar certos movimentos que faz na
adaptacdo da MO, a fim de cercear uma tradugdo com certa fidelidade. Mas o adaptador, ao
incorporar as histérias da outra materialidade, assume a posi¢ao de leitura e autoria de
autorizado a (SIEBERT, 2012), e automaticamente teremos a no¢ao de que o que veremos, na
nova materialidade audiovisual, terd postulagdes de diferenga, ou com alguma similaridade
discursiva, porém com movimentos novos, incluindo som e imagem. E partindo deste
principio enunciador do discurso hibrido audiovisual que trazemos a ultima imagem deste

primeiro momento de embate, agora no cinema. Confiramos o Texto de Imagem 26.
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Texto de Imagem 26 - Desfecho do embate entre Batman e Coringa (cinema)

Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas (2008).

Em termos técnicos cinematograficos, estamos diante de um foco dramatico,
enquadrando Batman e Coringa em um plano de conjunto fechado, que ¢ o “plano em que
enquadramos dois atores com a mesma fun¢ao dramatica [...]” (RODRIGUES, 2005, p. 31). E
a mesma fun¢ao dramatica se enuncia na inversao dos lados da postura: Batman esta a direita
e Coringa, a esquerda. Aqui, ndo se pode entender a cena como uma simples descri¢ao dela
mesma, como se fosse algo que mostrasse evidente o discurso, tornando desnecesséria a
analise. A cenografia “ndo se trata simplesmente de uma moldura, de uma decoragdo, como se
o discurso aparecesse no interior de um espago ja construido e independente dele, mas da
enunciagdo que, por seu proprio desdobramento, institui a cena de enunciagdo que a legitima”

(MAINGUENEAU, 2010, p. 210). Cabe também dizer que

a descri¢cdo de um enunciado ou de uma sequéncia coloca necessariamente em jogo
(através da deteccdo de lugares vazios, de elipses, de negagdes e interrogacdes,
multiplas formas de discurso relatado...) o discurso-outro como espaco virtual de
leitura desse enunciado ou dessa sequéncia. (PECHEUX, 2008, p. 54-55).

A questdo cenografica que, no cinema, traz o espectador para o interior do
enquadramento, nos faz perceber nessa imagem a caracterizacdo, novamente, da dominancia

de Batman, parcialmente seguro no prédio, enquanto Coringa estd de ponta-cabega,
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pendurado, exposto a uma queda mortal. Fica uma grande marca destas analises: Coringa esta
por baixo na maioria das vezes. Como nas outras materialidades, Batman vence Coringa. As
cores escuras, caracteristicas marcadas do trabalho do diretor do filme, Christopher Nolan,
projetam um sentido idéntico ao das imagens anteriores, mostrando uma das regularidades
destas cenas nas trés materialidades: ideologias que conflitam envoltas pelo clima de
escuriddo, um clima sombrio, em que as duas personagens cresceram, porém seguindo
caminhos diferentes. A posi¢cdo da camera, certamente guiada pelo diretor (que ¢ uma das CP
do filme), d4 a entender que Batman ouvird o discurso de Coringa, que ¢ repetido nas
situagdoes da HQ e do DA, com algumas alteracdes lexicais. Coringa, nessa parte do filme, diz

para Batman:

Coringa: Ora seu... ndo podia me deixar cair, ndo ¢? E isso que acontece quando
uma forca incontrolédvel encontra um objeto imével. Vocé ¢ mesmo incorruptivel,
ndo é? Ahn? Vocé ndo vai me matar por algum... senso de falso-moralismo
inapropriado, ¢ eu ndo vou matar vocé porque... vocé ¢ divertido! Haha! Acho que
noés dois estamos destinados a fazer isso para sempre”. (BATMAN, O CAVALEIRO
DAS TREVAS, 2008).

O detalhe ¢ que, no filme, Coringa ndo morre — ele ¢ combatido e vencido por
Batman, e preso pela policia. O sentido discursivo aqui também mostra que Coringa sentencia
o que realmente acontece, principalmente, nos quadrinhos. Eles, como se fosse uma historia
isolada, se perseguem eternamente, buscando cumprir sua sina. Afinal, “este ¢ o trabalho da
ideologia: produzir evidéncias, colocando o homem na relagdo imaginaria com suas condig¢des
materiais de existéncia” (ORLANDI, 2005, p. 46). Enquanto Batman persegue seu objetivo de
acabar com a criminalidade, ndo importa como, desde que sem matar, Coringa objetiva, no
filme, anarquizar Gotham City, controlando a sua al/ma. Para isso, corrompeu Harvey Dent, o
maior raio de esperanga que Gotham ja viu. Segue outra parte da conversa entre Batman e

Coringa, ainda nessa cena:

Batman: [...] Vai para uma cela acolchoada para sempre!

Coringa: Topa dividir uma comigo? Vao precisar de muitas celas do jeito que o
povo desta cidade anda perdendo a cabega...

Batman: Esta cidade acabou de mostrar que esta cheia de pessoas que s6 acreditam
no bem...

Coringa: ...até a alma delas se corromper de vez; até darem uma olhada no
verdadeiro Harvey Dent, e todas as batalhas que ele travou... hehehe! Nao achou que
eu arriscaria perder a batalha pela alma de Gotham numa briguinha com vocé?
Nio... é preciso um As na manga, e o meu é o Harvey...

Batman: O que vocé fez??

Coringa: Eu peguei o Cavaleiro Branco de Gotham e... e eu o coloquei no devido
lugar. Nao foi dificil. Loucura, como vocé sabe, ¢ como a gravidade: so precisa de
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um... empurrdozinho... hahahah! (BATMAN, O CAVALEIRO DAS TREVAS,
2008).

Ha ainda um segundo recorte do filme que enuncia esse confronto entre as

personagens. Observe o Texto de Imagem 27.

Texto de Imagem 27 - O Interrogatorio de Batman com o Coringa

Fonte: Batman, O Cavaleiro das Trevas (2008).

Segue o texto verbal:

SALA DE INTERROGATORIO DO DPGC — BATMAN E CORINGA CONVERSAM

[.]
BATMAN

Vocé me queria. Eu estou aqui.
CORINGA
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Eu queria ver o que voceé faria. E olha, ndo me decepcionou. Deixou cinco pessoas morrerem.
Depois, deixou o Dent tomar o seu lugar. Até pra alguém como eu, ¢ frieza.
BATMAN
Cadé o Harvey?

CORINGA
Os idiotas da mafia querem vocé morto para ter a situag¢do de volta ao que era. Mas eu sei a
verdade: nao tem volta. Vocé mudou tudo... pra sempre.

BATMAN
Entdo por que quer me matar?

CORINGA
HAHAHAHAHA! Eu ndo quero matar vocg... haha! O que eu faria sem vocé? Voltaria a
roubar mafiosos? Nao, ndo, ndo. Nao, eu preciso... de vocé...

BATMAN
Vocé ¢ um rato que mata por dinheiro.

CORINGA
Nao fale como um tira! Vocé ndo €... nem se quisesse ser! Pra eles vocé ¢ s6 um louco. Que
nem eu. Precisam de vocé agora. Quando nao for util... vao expulsar voc€, como a um
leproso. A moral deles... a honra... ¢ uma piada ruim. Se esquecem ao primeiro sinal de
problema. As pessoas sdo tdo boas quanto o mundo permite. Eu vou mostrar... quando tudo
acabar, essas tais pessoas civilizadas... vdo comer umas as outras. Eu ndo sou um monstro: eu
sO estou na vanguarda... (Batman o agarra).

BATMAN
Onde estd o Harvey?

CORINGA
Vocé tem varias regras, € acha que elas vao salvar vocé...

GORDON
(fora da sala) Ele ta no controle...

BATMAN
Eu tenho uma regra...

CORINGA
Entdo ¢ a regra que vai ter que quebrar para saber a verdade!

BATMAN
Que €?1?

CORINGA
O tnico jeito sensato de viver nesse mundo € ndo ter regras, € hoje vocé vai ter que quebrar
sua unica regra...

BATMAN
Estou pensando nisso...

CORINGA
Faltam poucos minutos, entdo vai ter que entrar no meu joguinho se quiser salvar um deles...
BATMAN
Deles?

CORINGA
Sabe... por algum tempo, eu pensei que fosse mesmo o Dent, mas o jeito que vocé se jogou
atras dela... Hhehehe! Uhahahaah! Ficou nervosinho?! O Harvey sabe de vocé e a coelhinha
dele?

BATMAN

CORINGA
Matar é fazer uma escolha... uh!
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BATMAN

CORINGA
A escolha entre uma vida ou outra: seu amigo, o promotor publico, ou a noivinha recatada?
Uh.. hahahahaah! Vocé nao tem... voc€ nao tem como me ameagar... nada a fazer com toda
sua forg¢a...!

[.]

A primeira amostra da antitética relagdo entre Batman e Coringa acontece quando
este dizz “HAHAHAHAHA! Eu n3o quero matar vocé... haha! O que eu faria sem vocé?
Voltaria a roubar mafiosos? Nao, ndo, ndo. Nao, eu preciso... de voce€...”. Por que mais que o
filme mostre que Coringa sempre tente espancar Batman, ele nunca o mata porque se
quisesse, poderia ter feito, em tese. Batman, como diz Gordon, “aguenta.”, e o Coringa sabe
disso. As duas primeiras cenas do texto de imagem mostram disparidade das situagdes, onde o
enquadramento do segunda cena mostra o Coringa em um tom mais sério, mostrando que seu
discurso ¢ puramente sério, ao passo que a terceira cena mostra um Coringa risonho,
demonstrando através de ironia como Batman ndo tem total percepcdo da situacdo entre os
dois, quando o objetivo do Coringa ndo ¢ mata-lo, e sim matar Gotham, para ver Batman

1.4 Uma

lutando contra ele eternamente, como um ciclo vicioso de conflito entre o bem e o ma
constante entre HQ, filme e 0 DA ¢ o desejo do Coringa em relagdo ao Batman, fazer com que
ele quebre sua Unica regra, a de ndo matar: “O Unico jeito sensato de viver nesse mundo € ndo
ter regras, e hoje vocé vai ter que quebrar sua Unica regra..”. E coerente esse ser o
pensamento do que se chama um anarquista-terrorista, aquele que provoca terror através da
desordem, do caos, muitas vezes com mortes. Por mais que, no filme, Harvey Dent o tenha
chamado de terrorista, a desordem que o Coringa comecou a causar a Gotham faz saltar os
sentidos da anarquia. E essa desordem, esse descontrole, comecaram a atingir Batman, até
chegar ao ponto de quase quebrar sua regra, dizendo “Estou pensando nisso...” — até mesmo
na HQ. Os esforcos do Coringa, principalmente no filme, nos mostram a frenética cagada dele
ao método da revolucdo, neste caso, andrquica, evocando que “[...] a luta de classes ¢

essencialmente uma ‘revolucdo intelectual e moral’ comandada por concepgdes de mundo”

(ALTHUSSER, 1985, p. 29). Sendo a revolugdo um atentado ao Estado, este,

41 Tsso me remete ao eterno embate entre Atena e Hades.
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[...] tendo encontrado sua raison d'étre e seu direito a obediéncia dos cidaddos na
promessa de protegé-los das ameagas a existéncia, porém ndo mais capaz de cumpri-
la (particularmente a promessa de defesa contra os perigos do segundo e terceiro
tipos) — nem de reafirma-la responsavelmente em vista da rapida globalizagdo e dos
mercados crescentemente extraterritoriais —, ¢ obrigado a mudar a énfase da
“protegdo contra o medo” dos perigos a seguranga social para os perigos a seguranga
pessoal. O Estado entdo “rebaixa” a luta contra os medos para o dominio da "politica
de vida", dirigida e administrada individualmente [...]. (BAUMAN, 2008, p. 10-11).

Afinal, para o Coringa, “Matar é fazer uma escolha...”, e a escolha do Coringa ¢
enderecada ao caos contra a ordem social. Essas atitudes de Coringa, aqui, transfiguram o
Coringa da HQ, o qual tem um efeito de sentido de menos poténcia ideologica sem a presenga
de Batman, sendo o efeito inverso com a presenga dele. Outro efeito de transfiguracdo da HQ
para filme, considerando ser um aspecto de releitura, € que essa cena ndo ¢ representada dessa
forma, e sim de uma forma mais enérgica, violenta (Cf. BATMAN, O CAVALEIRO DAS
TREVAS, 2011). Uma importante regularidade desses recortes ¢ a insistente recorréncia do
Coringa em tentar fazer Batman perder o controle e quebrar sua Uinica regra — a de ndo matar
ninguém para cumprir seus objetivos. Os confrontos da HQ e do DA sdo os que mais chegam
perto de quebrar essa regularidade, quando Batman quebra a espinha do Coringa. No filme,
Batman o salva da morte.

Ao analisarmos estes recortes envolvendo Batman versus Coringa, percebemos
também que uma grande regularidade € percebida: ndo importa onde, se transfigurada ou ndo,
o destino das duas personagens ¢ fadado eternamente ao antitético. Coringa, o sombrio, que
usa 1SS0 cOmo arma para provocar o caos, € como vimos na analise desse recorte, para fazer
Batman ceder, se tornar um ser igual a ele, que mata; Batman, o sombrio, que usa isso como

forca para deter o mal, para deter Coringa de todas as maneiras: fazer justica.
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6 CONSIDERACOES FINAIS: A NAO QUEDA DO CAVALEIRO DAS TREVAS

O proposito de pesquisar a obra Batman, O Cavaleiro das Trevas € trazer ao
publico leitor (HQs), e teleleitor (cinema e DA) novas visdes, novas perspectivas de
investigacdo, ler com maior atengdo, e principalmente, com maior seriedade esses tipos de
materialidades. Investigar como uma HQ se relaciona com suas releituras audiovisuais
homonimas vai além do ato de investigar; se situa imerso em varias possibilidades de analise
e investigacdo, flertando com inimeros desvios. Deixo claro ao leitor dessa pesquisa que foi
complexa a escolha dos recortes para analise, uma vez que a HQ, citando como exemplo,
possibilitava escolher entre mais de 200 paginas, misturando palavras, imagens, cores,
expressoes, discursos etc. Entao o leitor deve compreender que, além de ser uma pesquisa que
pde aspectos culturais e discursivos em vias de andlise, ¢ também uma pesquisa qualitativa,
que busca a qualidade de corpus. Sendo assim, recortes foram feitos, direcionando o leitor, e
também o teleleitor, a construir fios de sentido que construam um meandro situavel na cadeia
da compreensao e do conhecimento. Objetivando um olhar analitico através da transfiguracao
discursiva, no¢do que tratou de dar o suporte aos objetivos, aliada as teorias sobre adaptacao,
consegui compreender que as CP, sendo aqui o imaginario de produgdo que permeou as ideias
de diretores, produtores, roteiristas etc., influenci(ar)am consideravelmente a realizacao das
producdes, principalmente as audiovisuais.

O DA, apesar de ser quase a HQ em animagdo, tamanha a intertextualidade de
referéncias, também tem suas auséncias, suas opgoes, suas influéncias, seus silenciamentos, e
suas escolhas. Pude constatar, realmente, que mesmo mantendo uma relagdo intertextual e
discursiva com a HQ, o DA ¢ uma coisa nova, uma nova versao, ¢ uma constru¢ao
audiovisual, uma visdo ampliada, com sons, imagens e cores que justificam sua propria
constitui¢do. A mise en scene também faz emergir varias intertextualidades, mas também
muitas auséncias, como a reinvencao de alguns personagens que estdo presentes na HQ, e
também a reinvenc¢do de alguns momentos, como a entrevista com o Coringa. As personagens
focadas na pesquisa, Batman e Coringa, transfiguradas para o DA, tém suas identidades
mantidas no mesmo sentido da HQ, porém com pequenas mudangas de rumo. Batman esté
muito fiel a HQ, mas seu comportamento ¢ um pouco modificado, como por exemplo no
momento em que Batman encontra o general Briggs: no DA ele o deixa para tras, ouvindo o
tiro que sentenciava seu suicidio, na HQ ele o segura nos bragos, como servindo de ultimo
alento ao seu corpo; tem algum tipo de considerag¢do pelo general. O Coringa ¢ menos sério,

levando as conversas para um tom mais dramatico e levemente humoristico. A HQ o traz com
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uma seriedade digna do Coringa que estd planejando algum tipo de crime, incluindo os
momentos de raiva, principalmente no confronto com Batman.

Sobre a transfiguracdo das personagens para filme, analisei, e analisava antes, que
os dois personagens ndo sdo baseados na obra de Frank Miller, pelo menos ndo esteticamente.
Suas personalidades sao muito parecidas, mas a diferenca estd na localidade de suas posi¢des-
sujeito: Batman ¢ ainda jovem, com grande porte fisico e mental; Coringa ¢ também jovem,
comegando a cometer seus crimes em Gotham. Na HQ, ambos s3o mais velhos, muito mais
velhos (Batman tem 55 anos, Coringa ndo tem a idade revelada, mas se percebe os tragos de
idade no seu rosto), enunciando uma grande diferenca de tratamento identitario. O Batman do
filme, apesar de jovem, ¢ mais cuidadoso que o da HQ, onde, por ser mais experiente, deveria
ser mais cuidadoso, coisa que ndo acontece. Outro aspecto transfigurativo que analisei se
reporta as duas identidades no geral. Notei que o Batman do filme estd em um conflito
continuo com sua identidade, e expondo constantemente sua identidade ao conflito com a
sociedade, e com os criminosos. No que diz respeito ao Coringa, sua identidade ¢ a mesma do
inicio ao fim, sério, com momentos de humor sarcéstico, anarquizando o mundo que o rodeia.

Esta pesquisa trouxe uma discussdo sobre esses efeitos de sentido e de
transfiguragdo causados por obras que sdo adaptadas, ou relidas, para o audiovisual, sendo,
neste caso especifico, uma obra ndo verbal e duas releituras audiovisuais. E mais do que
simplesmente uma andlise, ¢ uma forma de ampliar os estudos destas tdo relevantes
materialidades, ainda na AD, com ampliacdo da leitura de artefatos culturais que o mundo pde
a nossa disposicao. Espero que mais pessoas, como eu, € como minha orientadora, tenham
esse olhar outro. Recomendo que essa obra, outras HQs variadas, ¢ também tantas outras
obras audiovisuais sejam postas em 7erras, usando um termo comum no mundo das HQs, de
analises diferentes. Fica também a recomendacao da leitura da HQ Batman, O Cavaleiro das
Trevas, de Frank Miller, principalmente aos interessados em HQs como eu, e que estejam
estudando AD, para que possam desenvolver outras andlises, pois ¢ uma obra infinda de

possibilidades, para discussdes politicas e tantas outras.
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