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RESUMO

Neste trabalho nossa proposta é analisar os niveis semidtico e semantico, na perspectiva
enunciativa de Emile Benveniste, em titulos de filmes em portugués cujo original é escrito em
inglés, presentes em cartazes cinematograficos. O objetivo geral é comparar se o sentido do
titulo no cartaz em portugués mantém o sentido do cartaz originalmente produzido em inglés.
O marco tedrico toma como base a teoria enunciativa de Emile Benveniste, com as obras
Problemas de Linguistica Geral 1 (2005 [1966]) e Problemas de Linguistica Geral Il (1989
[1974]), complementado por estudos realizados por Flores e Teixeira (2005), Flores (2013),
Nunes (2012), entre outros autores citados e pesquisados no decorrer deste trabalho. Nesse
contexto tedrico, utilizamos um corpus composto por trés pares de cartazes de filmes. A
pesquisa é definida como explicativa, bibliografica e documental, de abordagem qualitativa.
Apos a selecdo do corpus, realizamos a analise de cada um dos cartazes em trés etapas: 1)
sinopse do filme, com breve descri¢do do enredo para localizar o leitor desta pesquisa, de forma
que possa compreender melhor a andlise; 2) descricdo dos elementos textuais e ndo-textuais do
cartaz cinematogréafico analisado; e 3) andlise enunciativa do cartaz, considerando a forma e o
sentido que cada titulo assume, observando se ha mudanca de sentido nos cartazes em que
empregam a lingua portuguesa e lingua inglesa. Com esta pesquisa evidenciamos que, embora
a criacao do titulo em portugués seja de cunho comercial, com o objetivo de ser atrativo ao
publico, ha a preocupacdo em manter um sentido aproximado nos dois idiomas, pois o0 objeto

desses titulos, o filme, ndo muda. O que muda é o momento da enunciagéo.

Palavras-chave: Enunciagdo. Semiotico. Semantico. Cartaz Cinematografico.



ABSTRACT

The purpose of this study is to analyze the semiotic and semantic levels, based on Emile
Benveniste’s Enunciative Theory in movie titles in Portuguese, which the original was written
in English. The main objective is to compare wether the meaning of the title presented on the
poster in Portuguese language mantains the same meaning on the poster originally produced in
English. The theoretical setting is based on Emile Benveniste’s Enunciative Theory, based on
the books Problems in General Linguistics | (2005 [1966]) and Problems in General Linguistics
I1 (1989 [1974]), along with studies performed by Flores and Teixeira (2005), Flores (2013),
Nunes (2012), among others authors mentioned and surveyed during the proceeding of this
study. In this setting, we use a corpus composed by three pairs of movie posters. This research
is explicative, bibliographical and documental, within a qualitative approach. After selecting
the corpus, we performed the analysis of each poster in three steps: 1) the movie synopsis, with
a brief description of the plot, in order to help the reader understand the analysis; 2) description
of the textual and non-textual elements that appear on the movie poster; and 3) enunciative
analysis about the poster, considering the form and meaning that each title have, observing if
the meaning changes in Portuguese and English. With this research we can demonstrate that,
although the title created in Portuguese has a commercial objective and the intention of being
attractive to the audience, there is the concerning in mantaing a similar meaning in both
languages, since the object of these titles, the movie, does not change. What changes is the

moment of the Enunciation.

Keywords: Enunciation. Semiotic. Semantic. Movie Poster.
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1 INTRODUCAO

Neste estudo, propomos-nos a analisar 0s niveis semidtico e semantico, na perspectiva
de Emile Benveniste, em titulos de filmes em portugués, cujo original foi escrito em inglés.
Temos como objeto de estudo o Cartaz Cinematografico, por ser ele o primeiro contato do
espectador com o filme, € ele que da origem a toda a comunicacao posterior do filme. Entre
todos os seus elementos, interessa-nos, principalmente, abordar o titulo dos filmes.

A escolha por este tema ocorreu a partir da observagdo da mudanga dos titulos do inglés
para o portugués, que podem ser mantidos na prépria lingua — com ou sem adi¢éo de subtitulo
— ou ainda ha a opcdo da transposicdo ou equivaléncia de sentido.

E importante frisar que essa ndo é uma pesquisa em traducdo, mas sim em torno da
mudanca dos titulos de uma lingua para outra dentro da perspectiva enunciativa de Emile
Benveniste, essa foi a teoria escolhida pois nos permite olhar para os fatos linguisticos de
maneira singular, pensar e analisar a lingua por novos dispositivos e novas possibilidades.

Partimos, inicialmente, da curiosidade em compreender quais sao os critérios utilizados
e quem cria os titulos em ambos os idiomas, sempre visando que, a seu criador, cabe a tarefa
de dar ao leitor do titulo em portugués a mesma oportunidade do leitor do titulo em inglés,
criando uma referéncia semelhante aos leitores em ambos os idiomas. A partir desse contexto
veremos que nos estudos linguisticos o nivel semiético sempre muda de uma lingua para outra,
mas o nivel semantico mantém-se ou traz sentido equivalente.

O cartaz cinematografico esta presente em nossa analise por carregar, juntamente com
o titulo, outros indices acessorios que contribuem para a compreensao do leitor, como imagens,
premiacdes, comentarios da critica; estas sdo marcas enunciativas que outros géneros nao
trazem e nos auxiliardo no desenvolvimento da analise. Buscamos contribuir para a
compreenséo e o aprofundamento de estudos em torno dos niveis semidtico e semantico, ainda,
motivar a pesquisa em torno dos titulos de filmes, levando em conta a escassez da literatura
académica em torno desse assunto.

Tendo em vista a mudanca dos titulos de um idioma para outro, utilizando o cartaz como
suporte, torna-se fundamental a realizagdo de questdes que problematizam esta pesquisa: a) Ao
produzir o cartaz em outro idioma, o que muda? b) Nesta circunstancia, o que ndo muda? c)
Como ¢ realizado o processo de mudanca? d) Se mantém o mesmo sentido do original para o
portugués?

O que norteia essas questdes é a hipotese de que os cartazes podem ser diferentes em

alguns aspectos, ndo existe relacdo entre o nivel semiotico de uma lingua para outra, porém,
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ambos devem despertar no Tu (leitor do cartaz, possivel espectador) um significado semelhante
nos dois idiomas.

Este trabalho tem como objetivo geral comparar se o sentido do titulo no cartaz em
portugués mantém o sentido do cartaz originalmente produzido em inglés. Para tanto, propomos
alguns objetivos especificos: a) mostrar a funcdo do cartaz enquanto corpus para esta pesquisa,
justificando seu uso, mostrando como se tornou um meio de divulgacdo importante do filme;
b) explicar como o cartaz é criado em seu idioma original e como é criado em portugués, bem
como quais procedimentos sdo observados no momento da criacdo do titulo em outro idioma;
c) aprofundar os estudos em torno das nocdes fundamentais para o desenvolvimento deste
trabalho, entre elas, a nocéo de pessoa (relagdo eu-tu), a relacdo forma e sentido e a nocao de
semantico e semidtico.

Buscaremos base nos aspectos teéricos desenvolvidos por Emile Benveniste,
compilados nas obras Problemas de Linguistica Geral | (2005 [1966]) e Problemas de
Linguistica Geral I1 (1989 [1974]), além de buscar suporte teérico em Flores e Teixeira (2005),
Flores (2013), Nunes (2012), entre outros autores citados e estudados no decorrer desta
pesquisa.

Para a concretizacdo de nossos objetivos, dividimos o estudo em trés capitulos
estruturados da seguinte forma: o primeiro capitulo tem a finalidade de explicar a funcéo e a
importancia do cartaz para a publicidade do filme, pois o cinema e o cartaz cinematografico
nascem juntos, um em funcéo do outro. Apresentaremos a historia do cinema, com o objetivo
de mostrar sua evolucdo, como o cinema ganhou o mundo, surgindo dai a necessidade de se
reproduzir os titulos em outros paises. O cartaz € o suporte deste titulo, por isso torna-se nosso
objeto de estudo. Considerando que os géneros sdo apresentados como possibilidade de usos da
lingua, por meio de enunciados numa situacdo comunicativa, acreditamos ser importante
também olhar para o Cartaz Cinematografico enquanto género textual, mostrando seu formato
e 0s elementos que 0 compaoe.

A Teoria da Enunciacdo de Benveniste é objeto de estudo do nosso segundo capitulo.
Primeiramente, descrevemos a concepcao de enunciagao. Mostraremos a Teoria da Enunciacéo
segundo Benveniste, apresentando como o autor desenvolveu sua teoria, mostrando as obras
relacionadas a enunciacéo criadas ao longo de sua vida. Em seguida, o texto O aparelho formal
da enunciacgao (1989), escrito em 1970, sera nosso suporte para revelar uma abordagem geral
em torno dessa teoria.

A segunda parte desse capitulo tera como foco discutir a relagdo pessoa e ndo-pessoa, a

partir do texto Da subjetividade na linguagem (2005 [1958]), mostrando como Eu e Tu se
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relacionam no quadro formal da enunciacdo. Ao enunciar, o locutor se instaura como Eu no
discurso, e sempre dirigindo-se a alguém, um Tu. Esta capacidade do locutor de se propor como
sujeito marca a presenca da subjetividade na linguagem. Em seguida, sdo abordadas as
consideracBes de Benveniste acerca dos niveis de andlise linguistica, a fim de discutir a
distincdo entre a forma e o sentido, no nivel da frase. Entéo, passamos ao texto A forma e sentido
na linguagem (1989 [1966]), momento em que Benveniste destaca 0 aspecto semiotico e
semantico. A partir do enunciado o tu deve reconhecer todas as palavras que fazem parte do
enunciado como tendo ou ndo um sentido e, a partir de entdo, compreender que essas palavras,
uma vez que estdo em uso, carregam um sentido, baseado em seu agenciamento. Temos entao,
0 nivel semiotico no primeiro caso e o semantico no segundo caso.

Ainda neste capitulo, esta presente uma se¢do com a intencdo de compreender como 0s
titulos sdo criados em outro idioma, e como se definem a partir da exigéncia da produtora em
busca de uma estratégia de marketing. Para finalizar o segundo capitulo, voltamos a abordar os
niveis semantico e semiotico, a partir da semiologia da lingua, mostrando a capacidade da
lingua em interpretar 0s outros sistemas signicos e a si mesma.

O terceiro capitulo traz a apresentacao e descricdo da metodologia adotada, com énfase
nos critérios e procedimentos adotados para a analise dos cartazes que compdem o corpus,
como também a propria analise. A pesquisa em questdo € definida como explicativa,
bibliografica e documental, de abordagem qualitativa, pois este estudo linguistico é realizado
em uma situacao enunciativa determinada com a andlise de elementos presentes em cartazes
cinematogréaficos. Para compor o corpus de analise escolhemos trés pares de cartazes de filmes.
A selecéo dos cartazes foi feita a partir da observacéo de formatos de titulos existentes, sdo eles:

a) Boyhood / Boyhood: da infancia a Juventude — um titulo que mantém a mesma forma
nos dois idiomas, acompanhado de um subtitulo em portugués;

b) I don’t know how she does it / Nao sei como ela consegue —um titulo de equivaléncia
semelhante em ambos os idiomas;

¢) The green mile / A espera de um milagre — um titulo com mudanca total de um idioma
para outro.

A primeira parte da analise contempla a sinopse do filme, uma breve descricdo do
enredo, para que facilite o entendimento de alguns elementos do cartaz, bem como melhor
compreensdo do sentido dos titulos. A segunda parte apresenta os cartazes nos dois idiomas, e
os elementos que os compdem. Por fim, a terceira parte traz a analise enunciativa, considerando
a forma e o sentido que cada titulo assume, observando se hd mudanca de sentido nos cartazes

em que empregam a lingua inglesa e lingua portuguesa. Para finalizar esse capitulo,
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construimos uma sec¢do de discussdo das analises, em que pontuamos questdes significativas
sobre as analises realizadas. Para encerrar, relatamos as principais conclusdes obtidas pela
andlise dos cartazes escolhidos, por meio da aplicacdo da Teoria da Enunciagéo na perspectiva
de Emile Benveniste.
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2 FILME EM CARTAZ: UMA PUBLICIDADE QUE ENUNCIA

Este capitulo apresenta de forma breve a historia do cinema, e mostra que, a partir da
necessidade de sua divulgacdo, surge o cartaz cinematografico. Além disso, apresenta as
caracteristicas que compdem o cartaz de cinema.

Em Dezembro de 1895, em Paris, dois irmdos colocaram nas janelas do Grande Café
Paris® o que viria a ser o primeiro cartaz de cinema, convidando os espectadores a presenciar a
novidade do Cinématographe Lumiere. Assim, uma das primeiras exibi¢coes de filmes na
historia contou com o cartaz como veiculo de comunicagdo. O primeiro cartaz ndo possuia
imagem, mas uma mensagem escrita que convocava o espectador a presenciar a novidade.

Mais de cem anos depois, 0 mercado cinematografico tomou grandes proporc¢des e
continua crescendo devido a sua divulgacdo. Segundo Quintana (1995), o marketing de cinema
se desenvolve com a finalidade de maximizar o publico de um determinado filme e,
consequentemente, gerar o maior lucro possivel para seus realizadores ou produtores,
promovendo a cria¢do e producédo de novos filmes. Uma vez que o filme esta produzido, precisa
ser vendido para seu consumidor final, ou seja, as pessoas que irdo as salas de cinema para
assistir ao filme. Para isso, sdo realizadas diversas acdes de marketing como: campanhas
publicitéarias, cartazes, teasers?, trailers® e assessoria de imprensa.

Dentre estes, selecionamos o cartaz para tratar neste trabalho por ser ele um dos
primeiros contatos com o espectador, mostrando titulo e imagem correspondentes ao filme que
representa e “conversa” com espectadores de diversos paises, provocando-lhes a curiosidade

em assistir ao filme.
2.1 UM POUCO SOBRE CINEMA
Esta secdo se faz necessaria para explicarmos a trajetdria do cinema e, através dela,

expor como e porque o cartaz cinematografico surgiu e ainda esta tdo presente na industria de

filmes.

1 O restaurante Le Grand Café Capucines, permanece aberto até hoje, com espago para exposices culturais,
sempre foi palco de grandes apresentagdes. (L’HISTOIRE..., 2015).

2 Teaser é uma prévia do material do filme, antes do antncio do material oficial e completo de divulgagdo. (A
autora).

3 Trailer é um video curto que mostra apenas detalhes das principais cenas do filme, sem revelar toda a historia.
(A autora).
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O que hoje chamamos de cinema e € pretexto para um encontro entre amigos, envolve
muitos elementos por tras de sua producdo, entre eles publicidade, empresas investidoras,
adaptacdo do filme ao espectador, etc. teve origem, ao mesmo tempo, na Europa e na América
do Norte.

As primeiras projecdes datam de 1894, de acordo com Mattos (2006, p. 17), foi 0 ano
que marcou o inicio comercial da industria de cinema norte-americana com as primeiras
exibicdes de filmes no cinetoscopio. A ideia inicial de criar um dispositivo que exibisse imagens
em movimento foi de Thomas Edison?, projetando o cinetoscépio, que era colocado em salGes
que continham duas fileiras de cinco maquinas. “O espectador pagava 25 centavos e ia passando
de uma maquina para outra, cada qual com um filme diferente” (MATTOS, 2006, p. 17). A
ideia era mostrar, individualmente, a captacdo das imagens cotidianas.

Por conta dos recursos da época, os filmes eram primitivos tanto em contetdo quanto
em forma, exibidos rapidamente e captados por uma camera estatica. O cinetoscopio logo
passou a ser instalado em galerias ao lado de maquinas caca-niqueis em diversos lugares.

Devido ao sucesso, Edison passou a comercializar os cinetoscopios no mercado, mas
com filmes repetitivos e com uma grande escala de distribuicéo, tal invencdo logo deixou de
ser novidade. Edison vendeu o projeto para uma empresa responsavel por seguir com o
aperfeicoamento do dispositivo.

Ao mesmo tempo, na Europa, varios inventores tentavam criar a sua versdo de
cinetoscopio. Mas foi a invencdo, idealizada por Auguste e Louis Lumiére®, na Franca,
chamada de cinematdgrafo que obteve mais sucesso, pois “era mais versatil (usado como
camera, projetor e copiadora) e portatil (relativamente leve e acionada manualmente, ndo
dependendo de uma fonte de eletricidade)” (MATTQOS, 2006, p. 18). O facil manuseio do
aparelho permitia filmagens diferentes, e, além disso, era possivel filmar, tirar copia e exibir os
filmes no mesmo dia. A primeira grande exibicao aberta ao publico foi em dezembro de 1895,
no Le Grand Café, em Paris.

As apresentacGes eram com filmes curtos, em preto e branco, sem som e com camera
parada, mas foi o suficiente para chamar atencdo do publico. O primeiro filme apresentado foi

A Chegada do Trem a Estacdo (L'Arrivée d'un train a La Ciotat - 1895), nele, “a visita de um

4 Thomas Edison: Inventor de grande importancia no mundo cientifico, além do cinetoscopio, entre suas invengdes
se encontram: a lampada incandescente elétrica, o microfone, entre outras.

(A autora)

5 Conhecidos também como Irmdos Lumiére, os franceses ficaram conhecidos como os pais do cinema, pois sua
invencgdo (cinematografo) permitia tanto gravar filmes quanto reproduzi-los.

(L'Histoire... [2015])
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trem chegando na estacdo, foi filmada de tal forma que a locomotiva vinha vindo de longe e
enchia a tela, como se fosse se projetar sobre a plateia.” (BERNARDET, 2006, p. 12). Mesmo
apresentando para uma plateia pequena, os irm&os inovaram pela novidade técnica apresentada,
ou seja, a capacidade de exibir a fotografia em movimento. O formato de apresentagéo ao
publico, diferente da apresentacéo individual que Edison havia feito em Nova lorque, foi o que
deu inicio as salas de exibicdo. Entre os trabalhos dos irmaos que ganharam destaque estdo o
filme Saida de Fabrica (La Sortie de l'usine Lumiére a Lyon - 1895), mostrando operarios de
uma fabrica saindo do local, e O Regador Regado (L'Arroseur Arrosé - 1895).

Logo, os irmédos Lumiere alcancaram um grande sucesso, e, enquanto exibiam pequenos
filmes no cinematografo na Europa, o americano Thomas Edison tentava aperfeicoar seu
projetor. Em 1896, com a noticia de que o cinematdgrafo estaria chegando aos Estados Unidos,
Edison iniciou a fabricacdo de outras ferramentas cinematogréficas, mas nao conseguiu
ultrapassar a praticidade da criagdo dos Lumiere até a década seguinte (COSTA, 2005). A
histéria do cinema comeca a ter seus primeiros avancos tecnoldgicos, a partir da competicéo
em torno da criacdo do melhor equipamento de projecéo de filmes.

Tamanha era a qualidade do cinematografo, que, ainda conforme Costa (2005), o
magico ilusionista Georges Meliés® adquiriu um para apresentar filmes como parte de seus
shows circenses. Por ser magico, Melies levou as telas elementos responsaveis por criar efeitos
especiais. Com o sucesso de seus filmes, 0 magico criou a Star Film em 1902, empresa
produtora que tornou-se concorrente dos Lumiere e dominou a criacao dos filmes de ficgdo até
1912, contando com atores profissionais, cenarios, maquiagens, figurinos e troca de cenas. Seus
titulos mais conhecidos sdo Vinte mil leguas submarinas (Vingt mille lieues sous les mers -
1869) e Viagem a Lua (Le Voyage dans la lune - 1902). Enquanto isso, na américa, surgiam
empresas, na época ainda pequenas, como Warner Bros e Fox Films’ que se instalaram em um
entdo suburbio da Califérnia, chamado Hollywood?.

Conforme Costa (2005, p. 21), os 20 primeiros anos da criacdo de filmes nos Estados
Unidos foram de pouco interesse para o cinema. A partir de 1905, com um formato de filme

que durava de cinco a dez minutos, maior variedade e baixo custo, surgem os nickelodeons, que

6 Magico ilusionista francés, mais tarde cineasta, ficou conhecido como o precursor dos efeitos especiais,
produzindo mais de 500 filmes durante sua vida. (COSTA, 2005).

" Ambas hoje sdo consideradas as maiores produtoras de filmes no mundo e tém sua sede em Hollywood. (A
autora).

8 Distrito da cidade de Los Angeles na Califérnia, trouxe grande contribuicéo a cultura norte-americana, se tornou
famoso pela grande concentracdo de empresas do ramo cinematogréfico. (A autora).
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eram grandes espacos, com estrutura exclusiva para exibicdo de filmes, o que se aproxima das
salas de cinema de hoje.

Em 1907, tanto no continente europeu quanto no americano, os filmes comecaram a
utilizar convencdes narrativas, na tentativa de construir enredos autoexplicativos; os filmes
ainda eram mudos, entdo, pequenas frases surgiam na tela e descreviam a cena.

O desejo de expandir o mercado do cinema e aprimorar sua qualidade foi o impulso para
a criacdo de aparelhos sonoros, a partir de 1913, por Tomas Edison. Conforme Mattos (2006),
alguns filmes ja eram exibidos com acompanhamento de orquestra ao vivo dentro dos
nickelodeons, mas a ideia era criar uma transmissao simultanea de som e imagem no momento
do filme sem a necessidade da presenca da banda.

No ano de 1925, a Warner Bros., apostou na invencéo do vitafone®, aparelho usado para
sincronizar acompanhamento musical enquanto o filme era reproduzido na tela, variando de
musica calma a agitada em cenas de perseguicdo, por exemplo. O primeiro filme exibido com
0 uso da tecnologia foi Don Juan, de 1926, e obteve um grande sucesso. A Warner ainda
“comegou a planejar a producao do filme que iria garantir o triunfo do cinema sonoro e
determinar seu rumo futuro: O cantor de Jazz / The Jazz singer - 1927 (MATTOS, 2006, p.
43), novamente, filme mudo com acompanhamento musical. As musicas ndo eram apenas
orquestradas, mas sim, interpretadas pela voz do entéo astro popular Al Jolson.

Logo, iniciaram-se 0s testes para filmes com audio e, além da Warner Bross, a Fox Films
também tentava entrar para 0 mercado com equipamentos de gravacdo de audio. Em 1928,
surge o primeiro filme inteiramente falado, chamado Luzes de Nova lorque (Lights of New
York), lancado pela Warner.

Durante alguns anos, som e imagem foram gravados simultaneamente até a descoberta
da pos-sincronizacdo, que permitiu que o filme saisse dos estudios para locagdes externas, e
ainda possibilitou a producgéo dos filmes em outros idiomas. Assim, o cinema foi ganhando
adeptos pelo mundo.

Na década de 30, de acordo com Cousins (2013) com a invencdo do cinema falado,
surgem diversos géneros como 0s musicais, comédias romanticas e faroestes. J& a década de
40, marcada pela 22 guerra mundial, dominam duas linhas: filmes de mafia e violéncia, e
também filmes para estimular a moral. O surgimento da televisdo, na década de 50, ainda

conforme Cousins (2013), levou a queda nas receitas das produtoras. Os estidios passaram a

° Até a invencdo do Vitafone, a trilha sonora do filme exigia que uma orquestra se posicionasse em um espaco
reservado, esta estrutura estava presente nos nickelodeons. Apés sua invencdo, o som era reproduzido pelo préprio
Vitafone, sincronizado com as cenas dos filmes. (Mattos, 2006).
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apostar na inovagdo, como telas gigantes ou cinema 3D. Surgiram varios filmes de baixo
orcamento e temas que até entdo eram proibidos, como drogas ou prostituicdo, estavam na tela.
Os lucros continuaram em queda até a década de 70, que foi responsavel por uma renovagao na
indUstria cinematogréafica, com uma nova geracdo de diretores, entre eles: Martin Scorsese,
Francis Ford Coppola, George Lucas, Woody Allen e Steven Spielberg. Os filmes nos anos 70
foram marcados por muita acdo em filmes como Guerra nas Estrelas (Star Wars), Tubarao
(Jaws) e também filmes que representavam a méafia, como O Poderoso Chefao (The Godfather).

A partir da década de 80, afirma Cousins (2013), os grandes filmes de a¢do que foram
sucesso entre o publico jovem na década anterior ganharam sequéncias, 0 que aumentou o
marketing dos filmes e também fez com que o cinema ganhasse mais adeptos. Essa também foi
a década em que os filmes passaram a chegar na casa das pessoas, através da locacao de filmes.
As Dbilheterias atingiram seu auge com a filmagem digital, nos anos 90, quando os efeitos
especiais levaram a fantasia e imaginacdo de volta ao cinema. Atores passaram a contracenar
com personagens gerados por computador. Entre os maiores sucesso, temos E.T. e Titanic. Com
a evolucéo, os anos 2000 também continuaram sendo lucrativos para o cinema. Trilogias como
O Senhor dos Anéis (Lord Of The Rings) e Harry Potter e animacdes da Pixar foram campedes
de bilheteria em todo o mundo, devido ao baixo custo de producédo e qualidade das imagens.
Com o surgimento do DVD, a venda e locagédo dos filmes supera as bilheterias em 2005.

A partir de 2009, explica Cousins (2013) que o uso de uma nova tecnologia 3D utilizada
primeiramente no filme Avatar, fez com que as salas de cinema adaptassem seu equipamento
para exibir os novos filmes 3D que chegaram ao mercado, e voltaram a aumentar o publico. A
linha do tempo representada na Figura 03, abaixo, resume a histéria do cinema com seus

principais fatos:
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Figura 01: Linha do tempo representando a histéria do cinema
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1901 — Melies criaa
Star Filmes e os filmes
de ficgdo

1925 — sincronizagio de
4udio e imagem

1907 — filmes ainda mudos mas
com descrigdo da cena ou dos
dialogos

1895 — na europa, os
irmios Lumiére criam o
cinematografo

2009 — surgimento de nova tecnologia

Década de 40 - sob influéncia

1937 — O primeiro longa-
metragem é Branca de Neve e
os Sete Andes (Walt Disney)

da Il Guerra Mundial, os
filmes envolviam méfia,

violéncia e moral

Década de 70 — nova geragio
de diretores criam filmes de
sucesso

Década de 90 — crescimento
dos efeitos especiais, criagdo
de animagdes digitais

3D. As salas de cinema passam por
modificagbes e se adaptam &s novas
tecnologias
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Década de St;—queda nas Década de 80 — inicio a
produtoras e criagdo de filmes de
baixa renda. Também foi o inicio do
cinema 3D para renovar o publico

Década de 30 - iniciao
cinema falado. Nesta
época os musicais e
comédias ficaram
famosos

Anos 2000 - surgem as
trilogias. Também surge o
DVD e dispara a locagdo e

locag#io de filmes. E
gravagdo de sequéncias de
filmes gue foram sucesso

venda de filmes

Fonte: A autora

O cinema s0 atingiu tal reconhecimento devido a sua divulgacéo, e o instrumento que
sempre foi responsavel por compor as salas de exibicdo e anunciar ao publico foi o cartaz
cinematogréafico. Vejamos na sequéncia, uma breve historia do cartaz, seguido por sua definicao

e descricdo do género cartaz cinematogréfico.

2.2 CARTAZ DE CINEMA NA HISTORIA

A historia do cinema, conforme apresentada, no item 2.1 deste trabalho, mostrou que 0s
filmes evoluiram em formato, géneros, duracéo, exibicdo e tecnologia, mas, desde o primeiro
filme exibido, o cinema sempre esteve vinculado a um cartaz. A partir daqui sera contada a
historia do cartaz cinematogréafico, sua funcéo e as caracteristicas que o compdem.

N&o se sabe ao certo qual foi o primeiro cartaz criado antes do cartaz cinematografico,
mas Hollis (2000, p. 5), afirma que “nas ruas das crescentes cidades do final do século XIX, os
posteresi® eram uma expressdo da vida econdmica, social e cultural, competindo entre si para
atrair compradores para os produtos e publico para os entretenimentos”. Todo o cartaz possui

um valor histérico enquanto meio de divulgagéo de importantes movimentos na sociedade. Sua

100 cartaz pode receber a denominacdo de poster. No Brasil, a palavra poster designa pecas de carater mais
artistico ou decorag&o, enquanto o cartaz traz como fung&o principal a comunicagdo geralmente em espago publico.
Identificamos em algumas obras de origem estrangeira, como é o caso de Hollis (2000), a utilizacdo do termo
poster. (A autora).
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capacidade de comunicacdo imediata fez com que fossem utilizados cartazes durante toda a
histdria, para os mais diversos objetivos.

Por volta de 1880, foi possivel criar ilustragdes para serem impressas em cartazes, que
permitiram refletir o estilo artistico de cada época. Sendo assim, o estudo do cartaz € uma forma
de documentar o comportamento da sociedade, pois, conforme Hollis (2000, p. 4), o cartaz é “o
mais simples dos veiculos graficos: nesta folha avulsa, sem dobras e impressa de um so lado, o
designer retne os elementos essenciais do design gréfico — o alfabeto e a imagem”,
desenvolvido para ser exposto em locais publicos, o cartaz é reconhecido como a pega gréafica
projetada mais significativa e nobre em termos de estudo publicitario. No ambito social, o
cartaz, de modo geral, pode ser considerado testemunha da historia, sempre presente nas
paisagens das cidades para divulgar, informar, promover ou protestar, € responsavel por
documentar desde o campo do comércio, através do anuncio de produtos, até o campo cultural,
na divulgacéo de pecas de teatro e exibi¢cdes de filmes.

Assim como o cartaz publicitario, o cartaz cinematografico também traz consigo a
representacdo de determinadas épocas. Observando a histéria do cinema, percebemos que o
cartaz cinematografico nem sempre foi fruto de uma estratégia elaborada de marketing para
atingir seu leitor, visto que 0s primeiros cartazes surgiram da necessidade de comunicar o
espectador o que seria exibido nas salas de projecdo, a exemplo dos dois primeiros cartazes

representados nas figuras 02 e 03, abaixo.

Figura 02: Cartaz da primeira exibicao de filmes na historia
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Fonte: LA PREMIERE... [2015]
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O primeiro cartaz (Figura 02) exposto em frente ao Le Grand Café continha apenas
texto explicativo sobre o evento anunciado e convidava o pablico para contemplar a novidade,

continha o seguinte texto, conforme traducdo de Quintana (1995, p. 42):

Este aparelho inventado pelos senhores Auguste e Louis Lumiére, permite recolher
através de uma série de tomadas instantaneas todos os movimentos que durante um
certo tempo se sucedem na frente da objetiva e reproduzi-los, logo depois para toda a
plateia projetando suas imagens em tamanho natural sobre uma tela.

A figura 03, a seguir, compde outro cartaz que também foi utilizado pelos irmé&os
Lumiére para anunciar as exibic6es de seus filmes. Apos o0 sucesso da primeira apresentacéo,
este cartaz ilustra pessoas alegres, divertindo-se ao ver o filme. A intencéo era dar ao publico a
ideia de que ir a exibicdo do filme seria um programa de diversdo, os cartazes ainda nao

anunciavam quais filmes seriam apresentados.

Figura 03: Cartaz de exibicdo do Cinématographe Lumiére

Fonte: LA PREMIERE... [2015]

Podemos perceber nas imagens dos cartazes (figuras 02 e 03), expostos pelos irméos
Lumiére, a necessidade de se criar a cultura de interesse pelo filme. O primeiro, apenas com
texto, contendo a descri¢do do evento e um convite ao publico para que compareca a exibicéo,
ja o segundo, mostra pessoas durante a apresentacdo, sorrindo e conversando, para dar ao
espectador a ideia de passar um momento divertido, enquanto assiste aos filmes. Ambos com a
intencdo de persuadir os espectadores a comparecer as exibicdes. Além disso, conforme Aita
(2011), na divulgacao dos filmes ndo eram citados nomes de atores, diretores, ou qualquer

informacdo técnica, apenas data, local e horario de exibicao.
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Apdbs a década de 30, o trabalho de confeccdo do cartaz passou a ser dividido em
categorias como diagramacdo, textos e ilustracGes, com diferentes profissionais responsaveis
por cada etapa. Antes disso, 0s cartazes de cada produtora eram criados por um Unico
profissional, que permanecia geralmente no anonimato. Hoje, os cartazes dispostos nas salas de
cinema s@o basicamente a identidade do filme, evidenciando, geralmente, o ator principal ou
uma imagem que dé conta de reforcar o género do filme.

Dados citados por Quintana (1995) indicam que a industria norte-americana produz
entre 700 e 800 filmes por ano, destes, 130 aproximadamente sdo exportados para outros paises.
Com recurso financeiro abundante, as produtoras investem a maior parcela de seu orcamento
no marketing de cinema, que é desenvolvida com a inten¢do de maximizar o publico do filme.

Os filmes, conforme Quintana (1995), sdo produtos comercializados num mercado bem
especifico. Alguns oferecem mensagem politica, outros refletem sobre questdes ligadas aos
valores da sociedade, enquanto outros sdo apenas considerados um divertimento, porém,
independente do género, os filmes precisam ter sucesso de audiéncia para serem considerados
viaveis a seus produtores.

Para lancar o filme, Quintana (1995) explica que a primeira tarefa da produtora é
determinar as caracteristicas do espectador em termos de idade, sexo, perfil econémico,
preferéncia por géneros e temas, depois cabe ao marketing levar o filme ao conhecimento do
publico através de campanhas que iniciam semanas e até meses antes da estreia do filme.

Hoje o marketing de cinema conta com varios recursos como cartazes, anuncios em
jornais e revistas, outdoors, trailers (veiculados nas proprias salas de cinema, televisdo ou
internet), brindes promocionais e até sites do préprio filme ou especializados em divulgagéo
cinematogréfica. Entre estas, Quintana (1995, p. 52) cita o cartaz como a “cédula de identidade
do filme” por ser a base de divulgacdo: “Uma vez estabelecido o layout do cartaz, este
fundamenta as demais pegas impressas da campanha publicitaria.” (QUINTANA, 1995, p. 52).
Ou seja, é ele que da origem a todo o formato de comunicacao posterior. O cartaz permanece
associado ao filme de forma permanente, independente do prazo de veiculagdo do filme.

Conforme o visto até aqui, notamos que a literatura académica em torno do cartaz, trata
de diferenciar o cartaz publicitario do cartaz cinematografico. Sao poucos os autores, a exemplo
de Quintana (1995), que dedica sua pesquisa ao cartaz cinematografico. Além disso, ao buscar
textos em torno deste tema, encontramos também dados como medidas, materiais, qualidade,
ou seja, assuntos técnicos exclusivamente da area de design e publicidade. Desta busca,
interessou-nos mostrar qual a importancia do cartaz para o cinema e sua fungdo, assim,

chegamos ao seu processo de criacao.
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Cada cartaz de filme, ao ser criado, carrega uma gama de significados, transmitidos a
partir da soma de imagem e palavras. Sua criagdo tem pouco a ver com o designer que o criou,
conforme Hollis (2000, p. 02), o cartaz € desenvolvido por um designer, que trabalha baseando-
se no pedido da produtora, e deve ter sua mensagem numa linguagem que o publico-alvo
reconheca e compreenda. Os elementos no cartaz devem, ainda, respeitar o género do filme,
assim, cada parte auxilia a compor o sentido da peca. Na industria cinematogréafica, € comum a
exigéncia do formato ou mensagem do cartaz na busca do lucro pelo consumo do filme, de
forma a ser facilmente percebido pelo pablico, geralmente pré-definido pela produtora do filme.

Para Quintana (1995) a concepcéo de um cartaz de cinema supde que seja o fruto de um
processo criado na mente de quem o produz. Desse modo, podemos dizer que o cartaz, num
primeiro momento, é o interpretante do filme, projetado a partir da mente do cartazista, num
segundo momento, conforme Quintana (1995, p. 34) “O cartaz € [...] um signo de existéncia
concreta; que esta para seu espectador no lugar da situacdo cinematografica como antecedente;
que representa o filme, para falar dele, da sua esséncia”. Esta situacdo cinematogréafica descrita

pelo autor ser representada da seguinte forma:

CARTAZ FILME ESPECTADOR

Nesse esquema, vemos representado o Cartaz como (Eu) enunciador, o Espectador
sendo o leitor do cartaz, para quem a mensagem € direcionada (Tu) e o filme é o objeto (Ele).
O cartaz precisa se adequar ao espectador, pois este precisa compreender a mensagem
apresentada no para entéo, interessar-se ou nao pelo filme.

Tratamos neste capitulo sobre a histéria do cinema, juntamente com a historia do cartaz
cinematogréfico, sua funcéo e construgdo. A partir deste historico, mostramos que o cinema
teve sua origem em paises de lingua inglesa, e seu sucesso fez com que os filmes fossem levados
a outros paises. Nossa op¢do em olhar para o cartaz sob um olhar enunciativo foi justamente
por ser ele que d& origem a toda a comunicacéo do filme.

A partir destas consideracdes, a proxima secdo tem como objetivo mostrar o cartaz
cinematogréafico enquanto género, pois atende a um propo6sito comunicativo, vinculado a uma

esfera da atividade humana.
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2.2.1 Cartaz Cinematogréafico: um Género do Discurso

Nesta secdo apresenta-se um percurso tedrico para entender o cartaz de cinema como
género do discurso, para tanto, buscamos base em Bakhtin (2011) e Marcuschi (2002), e seus
fundamentos sobre géneros do discurso, para que se compreenda o enunciado em fungéo da
linguagem. Os géneros surgem de acordo com as necessidades e atividades socioculturais,
relacionando-se as inovagdes tecnoldgicas. Ao observarmos a grande quantidade de géneros
textuais existentes hoje, em relacdo a sociedades anteriores a comunicagdo escrita, notamos um
crescimento constante de novos géneros e novas formas de comunicagédo orais e escritas. 1sso
revela que os géneros textuais estdo atrelados as culturas em que se desenvolvem. E dificil
defini-los formalmente, por isso devem ser contemplados segundo suas situacdes de uso.

Bakhtin (2011, p. 261) afirma que “o emprego de uma lingua efetua-se em forma de
enunciados (orais e escritos) concretos e Unicos, proferidos pelos integrantes desse ou daquele
campo da atividade humana”. As atividades humanas acontecem em esferas e dominios que séo
determinados pelos enunciados e pelas atividades desenvolvidas. Os géneros tém ligacdo com
a cultura, por que os seres humanos comunicam-se atraves destes, que nascem de uma
necessidade comunicativa. A utilizacdo da lingua sempre se d& por meio de determinado
género.

Ainda conforme Bakhtin (2011, p. 262)

A riqueza e a diversidade dos géneros do discurso sdo infinitas porque sao
inesgotaveis as possibilidades da multiforme atividade humana e em cada campo
dessa atividade é integral o repertdrio de géneros de discurso que cresce e se diferencia
a medida que se desenvolve e se complexifica um determinado campo.

Nessa perspectiva, podemos dizer que os géneros do discurso séo dinamicos, pois, na
medida em que sdo utilizados, assumem funcdes que atendem a necessidades especificas das
esferas em que circulam. Conforme séo utilizados, se diferenciam e crescem em relagéo ao
contetido tematico, estilo de linguagem e constru¢do composicional.

Ao teorizar sobre géneros, Bakhtin (2011) aponta para a interacdo social como questdo
central da linguagem. O sujeito enuncia para outro, usando um determinado género e
interagindo com o mundo. Antes de tudo, a vontade discursiva do falante (ou daquele que
escreve) realiza-se na escolha do género do discurso.

O enunciado, segundo Bakhtin (2011), deve ser compreendido como uma unidade
discursiva social, capaz de provocar no outro uma atitude responsiva. Assim, todo enunciado é

produzido por alguém, que possui uma intencéo predeterminada.
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Seguindo esse raciocinio, 0s géneros sofrem modificacfes que sdo consequéncia do
momento histérico em que se inserem. Todo contexto social origina um género, que, segundo
Marcuschi (2002, p. 19 - 20), se caracteriza como evento textual altamente maleavel e dindmico,
0 qual “surge emparelhado a necessidades e atividades socioculturais, bem como na relagdo
com inovagOes tecnologicas. [...] 0S géneros textuais surgem, situam-se e integram-se
funcionalmente nas culturas em que se desenvolvem”.

Construidos por certos contetdos, além de estilo e forma proprios, 0s géneros
apresentam funcdes sociais especificas; tornam-se, desse modo, modelos comunicativos que
permitem a interacdo social. Segundo Bakhtin (2011), cada esfera da sociedade possui géneros
especificos. Assim, dependendo da esfera social, havera um tipo especifico de género a ser
utilizado. A recorréncia de diversos usos da lingua e a variedade dos campos da comunicagao
humana permitem que os enunciados reflitam todas as finalidades e especificidades de cada
situacdo comunicativa.

Bakhtin (2011) aponta que a formacé&o de novos géneros esté ligada ao aparecimento de
novas esferas de atividade humana, que possuem finalidades discursivas especificas. Além
disso, 0s géneros possuem caracteristicas que os compdem, tais como conteddo tematico e
estilo, contribuindo para a organizacdo das atividades comunicativas do cotidiano. Bakhtin
(2011) ainda menciona que o uso da lingua se d& através de enunciados, tanto orais quanto
escritos, proferidos pelos participantes de diferentes esferas de atividade humana.

Dessa forma, para que haja a possibilidade de classificacdo de um género discursivo,
alguns aspectos definidos por Bakhtin (2011) devem ser considerados: o conteudo tematico
(assunto), o plano composicional (estrutura formal) e o estilo (leva em conta a forma individual
de escrever, a composicdo frasal e a gramatical, o vocabulario). Podemos enfatizar que todo o
enunciado particular é de carater individual, mas cada campo de uso da lingua elabora seus
tipos relativamente estaveis de enunciados, de acordo com caracteristicas especificas, que
envolvem tanto os aspectos gramaticais quanto a finalidade comunicativa.

Marcuschi (2002), apresenta 0s géneros textuais segundo as suas diferentes funcdes
exercidas na sociedade, sendo estritamente vinculados a vida cultural e social. Os géneros
colaboram na ordenacéo e na estabilizag@o das atividades comunicativas do cotidiano. Ainda
conforme Marcuschi (2002), mediante a analise de alguns géneros textuais, fica evidente a
particularidade de interpretar e representar as aces dos seres humanos em qualquer contexto
discursivo, por isso, ao entrar em contato com um determinado género, devemos perceber que
ele ndo ¢ produto do “acaso”, mas possui uma funcionalidade, seja de informar um determinado

assunto ou persuadir o leitor de alguma forma.
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Os géneros séo maleaveis, conforme Marcuschi (2002) “ndo podemos defini-los com
certas propriedades, pois um género pode nao apresentar determinada propriedade e ainda
continuar sendo aquele género”, assim deve-se identificar no texto elementos semiolinguisticos
que permitem indiciar um determinado género textual.

Qualquer texto se inscreve necessariamente em um género, que se atualiza em cada nova
producdo textual. O criador adapta o texto de acordo com as propriedades particulares da

situacdo de agcdo em que se encontra.

Figura 04: Cartaz do filme Man of Steel
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Fonte: CARMELO (2013)
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Figura 05: Cartaz do filme Gravidade
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GRAVIDADE

Fonte: CARMELO (2013)

Observamos nas figuras 04 e 05 algumas caracteristicas facilmente identificadas em

outros cartazes cinematograficos, entre elas:

a) A presenca de uma imagem em posicdo central, de uma série de enunciados

b)

d)

breves distribuidos na regido superior e na regido inferior, correspondendo a
comentarios da midia sobre o filme, ou data de langamento.

Um dos enunciados, geralmente o titulo, é destacado graficamente pela
tipografia, pela cor e pela localizacdo na pagina.

Na regido inferior constam dados como producéo, criagdo de roteiro, direcéo,
atores. Neste local também esta descrito, caso necessario, se o filme é uma obra
adaptada de outro género, ou refilmagem de uma edicdo anterior;

A relacdo entre imagem e 0s segmentos verbais € basicamente ilustrativa,
geralmente traz o ator principal ou uma cena de destaque do filme, muitas vezes
ajuda a caracterizar 0 género, com uma imagem engragada ou romantica, por

exemplo.
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Estas sdo algumas caracteristicas que marcam este texto como o género cartaz
cinematografico. Este género nos serve objeto de andlise pois seu estudo traz marcas
enunciativas que os outros géneros nao apresentam, como visto nos exemplos (Figuras 04 e 05).
Retomando Marcuschi (2002), mesmo ndo concebendo os géneros como modelos estanques,
precisamos reconhecer que, na producdo textual, eles ttm uma identidade a ser observada, a
qual nos condiciona a escolhas lexicais, formais e tematicas que ndo podem ser totalmente livres
ou aleatorias. Quando refletimos acerca do género, observamos um modo de atuacdo
sociodiscursiva em determinada cultura e ndo um simples modo de produgéo textual.

A funcéo do cartaz sempre foi “apresentar ¢ promover [...]; aqui o objetivo do design é
prender a atengdo e tornar sua mensagem inesquecivel” (HOLLIS, 2000, p. 4), o cartaz € o meio
que tem a responsabilidade de fazer com que seu leitor tenha vontade de se tornar espectador
do filme, é o préprio cartaz que “vende” esta primeira mensagem acerca do filme.

Compreendido o cartaz cinematografico como género, vamos mostrar um estudo
linguistico baseado na Teoria da Enunciacio de Emile Benveniste. Nesta teoria, o autor

assegura que ndo é possivel reproduzir um sistema semioético igual a outro em outra lingua.
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3 ENUNCIACAO: UM MODO DE VER A LINGUA EM USO

Este capitulo apresenta uma reflexdo sobre alguns conceitos que norteiam a Teoria da
Enunciacdo de Emile Benveniste, essenciais para as analises a serem realizadas no ultimo
capitulo. Acreditamos ser necessario explicitar conceitos como sujeito e subjetividade, niveis
de analise, forma e sentido, pessoa e nao-pessoa, considerados fundamentais para o
entendimento da teoria em questao.

Como base tedrica serdo considerados alguns textos presentes em Problemas de
Linguistica Geral 1 (2005 [1966]) e Problemas de Linguistica Geral 11 (1989 [1974]). Os textos
abordados serdo basicamente O aparelho formal da enunciacdo (1989 [1970]), Da
subjetividade na linguagem (2005 [1958]), Os niveis de analise linguistica (2005 [1964]),
Forma e sentido na linguagem (1989 [1966]) e Semiologia da lingua (1989 [1969]).

Além de contemplar a base teorica a partir de Benveniste, este capitulo também busca
suporte em consideracgdes feitas por leitores e estudiosos de Benveniste, reconhecidos na area
da enunciacao, tais como Flores (2013), Flores e Teixeira (2005), Nunes (2012) entre outros.

Desenvolvido especialmente na Franga, o campo denominado linguistica da enunciacéo
compreende varias perspectivas tedricas, surgidas em diferentes momentos e com certo nimero
de caracteristicas comuns. Foram desenvolvidas por diferentes autores, entre eles: Charles
Bally, Roman Jakobson, Emile Benveniste, Mikhail Bakhtin, Oswald Ducrot, Jacqueline
Authier Revuz, entre outros, que fazem parte desse campo de estudo por promoverem uma
linguistica com vistas as relagdes entre linguagem em uso e sujeito.

Referindo-se a tais perspectivas, Barbisan e Flores (2009, p. 5) destacam que “alguns
principios permitem que se atribua parentesco as diversas teorias. Eles estdo vinculados,
principalmente aos conceitos Saussureanos de relagdo, de lingua e fala e a importancia da
prioridade da ordem linguistica”. Assim, percebemos que as teorias enunciativas partem de
principios saussurianos, mas cada uma delas cria uma perspectiva diferente sobre a lingua.

Desde a publicacdo do Curso de Linguistica Geral (CLG), escrito por Charles Bally e
Albert Sechehaye, a partir de anota¢fes dos cursos promovidos por Ferdinand de Saussure,
houve um aumento expressivo nas discussdes voltadas a linguistica e que se subdividiram a
assuntos mais especificos. De acordo com Barbisan e Flores (2009), dois aspectos que
fundamentaram e definiram a linguagem na teoria saussuriana foram o de lingua e o de fala,
apesar de terem sido reinterpretados ou modificados em toda a linguistica de nosso tempo.

A utilizacdo dos termos teorias da enunciacéo (no plural) ou linguistica da enunciacao

(no singular), segundo Flores e Teixeira (2005), nos faz compreender que ha uma diversidade
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nos estudos. O fato de existirem varias teorias da enunciacdo ao longo dos anos, ndo supde
divergéncia historica entre elas, todas tém em comum preocupacfes com marcas do sujeito no
enunciado e ndo com o proprio sujeito.

Entre os muitos estudos que abordam a enunciacgdo, acreditamos que Benveniste a
teoriza de um modo Unico, com reconhecida base no pensamento saussuriano. No inicio de suas
pesquisas, Benveniste incluiu em seus estudos a subjetividade no objeto da linguistica,
mantendo como base o estruturalismo saussuriano e, a0 mesmo tempo, tratava do homem na
lingua, supondo sujeito e estrutura articulados. O principio basico da teoria de Benveniste é
tratar do homem na lingua, ndo se trata aqui do sujeito empirico, mas de um sujeito marcado
linguisticamente: “Ndo atingimos jamais 0 homem reduzido a si mesmo e procurando conceber
a existéncia do outro. E um homem falando que encontramos no mundo, um homem falando
com outro homem, e a linguagem ensina a prépria definicdo do homem” (BENVENISTE, 2005
[1958], p. 285).

Assim, entendemos que ndo se podem ser concebidos linguagem e individuo
separadamente, ela é da natureza do homem, que ndo fabrica a linguagem, apenas realiza
pequenos ajustes com base no conhecimento que possui. A linguagem &, assim, condicdo de
existéncia do homem.

Desta forma, reconhecida a importancia de Benveniste para os estudos enunciativos, a

partir desta secdo, dedicamo-nos aos estudos desenvolvidos por este linguista.

3.1 AENUNCIACAO NA PERSPECTIVA DE BENVENISTE

Esta secdo tem o objetivo de abordar a teoria da enunciacdo segundo Benveniste.
Mostraremos como 0 autor desenvolveu sua teoria, para tanto sao citadas as obras criadas ao
longo de sua vida na area da enunciagédo; a seguir, sera abordado o conceito de enunciacéo,
tendo como base principalmente o texto O aparelho formal da enunciacéo, de 1970, presente
no PLG Il (1989 [1970]).

Benveniste escreveu diversos artigos que, no conjunto de sua obra, pode-se dizer que
s&0 o inicio de uma Teoria da Enunciacéo. O autor “dialoga com todo o pensamento teorico de
seu tempo, prova disso sao os textos dedicados a filosofia, psicanalise, sociologia, antropologia,
as teorias da cultura, da logica, etc” (FLORES, 2013, p. 22). Entre sua grande extensao de obras,
sdo 18 livros, quase 300 artigos, mais de 300 resenhas e 34 comunicacfes, além de um grande
conjunto de manuscritos (FLORES, 2013).
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Sua producédo em lingua portuguesa € restrita a poucas obras, segundo Nunes (2012, p.
67):

a produgéo disponivel no Brasil se resume apenas a um livro dividido em dois tomos,
intitulado Le VVocabulaire des institutions indo-europpeenes, ainda pouco conhecido
no pais e de importancia bem reduzida para os estudiosos da Enunciacdo, e uma série
de 46 artigos e 2 entrevistas, reunidos na coletanea Problemas de Linguistica Geral |
ell.

Enquanto o Problemas de Linguistica Geral | (publicado na Franca em 1966) ja contava
com tradugOes para o inglés, espanhol e italiano cinco anos apds sua publicacdo, foi somente
10 anos depois, em 1976, que o Brasil langou a primeira traducéo, pela Companhia Editora
Nacional. Ja o volume II, publicado em 1974, teve sua primeira edicdo brasileira apenas em
1989, pela editora Pontes. Neste trabalho utilizaremos os livros Problemas de Linguistica Geral
I, de 2005, e Problemas de Linguistica Geral I, de 1989, doravante denominados PLG I e II.

A disponibilidade de apenas trés obras no Brasil representa uma barreira de restri¢cdo
aos trabalhos benvenistianos. Nunes (2012), contudo, afirma que essa observacao ndo tem tom
de critica, pois os outros estudos de Benveniste provavelmente interessariam a filélogos, além
de pouco tratar das questdes de Linguistica Geral. Entre os textos disponiveis nas duas versdes

do PLG, destacam-se na figura 06 abaixo os textos de interesse para a enunciacao:

Figura 06: Linha do tempo das publicacfes de Benveniste que interessam aos estudos
enunciativos

o = oo O [aa i S = ==
= w T ] WD D D W=
f=33 =) = =) (=0 - - - (=20
= - == Saa =
.
| g
O aparelho formal da enunciagdo
Estrutura da lingua estrutura da sociedade
Semiologia da lingua
Estrutura das relagdes de A forma e o sentido na linguagem
pessoa no verbo
O anténimo e o pronome no francés moderno
A natureza dos pronomes  —————— A linguagem e a experiéncia humana

Os niveis da analise linguistica

A filosofia analitica e a linguagem

As relagdes de tempo no verbo francés

Da subjetividade na linguagem

Os verbos delocutivos

Fonte: NUNES (2012, p. 69)
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Feitas as consideracGes acerca da amplitude da obra de Benveniste, buscaremos definir
a Enunciacéo a partir de um dos ultimos textos publicados sob o enfoque enunciativo, tratado
pelo autor: O aparelho formal da enunciacéo (1989 [1970]), optamos por este texto pois
condensa toda sua reflexdo linguistica acerca da enunciacdo, condensando em si todas as
discussoes realizadas nos textos anteriores a ele, como pessoa X ndo pessoa, forma x sentido,
semiotico x semantico, entre outros.

O texto em questdo inicia com a distin¢do entre Emprego das Formas e Emprego da
Lingua, afirmando que as condic¢Ges da primeira ndo sdo iguais as da segunda e afirma: “Sao,
em realidade, dois mundos diferentes (BENVENISTE, 1989 [1970], p, 81) e nos apresenta, a
partir dai, outra maneira de ver, descrever e interpretar as mesmas coisas.

Benveniste constrdi sua reflexdo a respeito da enunciacao apoiado no emprego da lingua
e explica: “trata-se aqui de um mecanismo total e constante que, de uma maneira ou de outra,
afeta a lingua inteira” e completa: “A enunciacao ¢ este colocar em funcionamento a lingua por
um ato individual de utilizacdo” (BENVENISTE, 1989 [1970], p. 82).

O autor alerta para que tenhamos cuidado em ndo associar, de modo simplista, a
enunciacao a fala. A enunciacéo é o ato de produzir o enunciado e nao simplesmente a fala:
“Este ato é o fato do locutor que mobiliza a lingua por sua conta.” (BENVENISTE, 1989 [1970],
p. 82). Em outras palavras, o locutor apropria-se da lingua, e tal processo pode ser analisado
sob trés aspectos:

1. A enunciacédo € a realizacdo vocal da lingua: os sons emitidos na enunciagao
procedem sempre dos atos individuais, mesmo que na pratica cientifica procure-
se atenuar ou até mesmo desconsiderar as diferencgas individuais da pronuncia
dos sons, na pratica sabemos que 0s sons nunca sdo reproduzidos da mesma
forma pelas pessoas, isso por conta da diversidade de situacfes que a enunciagédo
contempla (BENVENISTE, 1989 [1970]);

2. A enunciacdo consiste em uma conversao individual da lingua em discurso:
“Aqui a questdo [...] é ver como o ‘sentido’ se forma em ‘palavras’, em que
medida se pode distinguir entre as duas no¢des e em que termos descrever sua
interagdo” (BENVENISTE, 1989 [1970], p. 83). Através da enuncia¢do, passa-
se do nivel semiotico ao semantico;

3. A enunciacdo é definida no quadro formal de sua realizacdo. A enunciacao €
um processo de apropriacdo: é o locutor quem se apropria do aparelho formal
da lingua e se enuncia. Quando o locutor, através de um ato individual de

apropriacdo da lingua, se enuncia, ele implanta o outro diante de si, pois toda
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enunciacao supde alguém que fala para outro alguém. (BENVENISTE, 1989
[1970]).

Na enunciagdo consideram-se 0s seguintes aspectos: 0 ato em si, as situagcdes em que 0
ato se realiza e os instrumentos de sua realizagdo. O ato introduz o locutor como condic¢ao
primeira da enunciagéo

“Antes da enunciacdo, a lingua ndo é sendo possibilidade da lingua” (BENVENISTE,
1989 [1970], p. 83-4). Depois da enunciagéo, a lingua é efetuada em uma instancia de discurso
gue emana de um locutor, forma sonora que atinge um ouvinte e gque suscita uma outra
enunciagdo de retorno. Ao fazer isso, o locutor assume a lingua e instaura diante de si o outro,
independente do grau de presenca atribuido ao outro.

A relacdo entre lingua e mundo € outro ponto abordado por Benveniste, porém é uma
relacdo sempre mediada por um sujeito, dependente da enunciacao, pois ao usar a lingua sempre
instauramos novos sentidos. Benveniste (1989 [1970], p. 84) esclarece que essa mobilizacéo da
lingua e sua apropriacdo sdo, para o locutor, a “necessidade de referir pelo discurso e, para o
outro, a possibilidade de co-referir”. A referéncia também integra a enunciacao, sendo ela um
termo que o sujeito agencia e que depende deste para ter sentido.

Conforme Benveniste (1989 [1970]), ainda, a enunciacdo é responsavel por promover
certos signos a existéncia. Eu, aqui e agora, por exemplo, sdo termos que sé existem na e pela
enunciacado, fora dela séo termos que ndo tém referéncia, portanto, ndo tém sentido. Alguns
elementos linguisticos s6 fazem sentido quando o enunciador (eu) toma a palavra,
direcionando-a a um tu. Eu e tu se constituem no ato de dizer. O aqui € o lugar onde se fala e
agora é o momento em que se toma a palavra. As categorias de pessoa, tempo e lugar sdo
constituintes fundamentais da enunciagéo, conforme veremos adiante.

Aqui foram apresentados apenas alguns conceitos-base, fundamentais para o
entendimento de nosso trabalho, como afirma Flores (2005, p. 131), no texto Por que gosto de
Benveniste?, “E ainda ha mais em Benveniste: ha os textos sobre a psicanalise, a sociologia, a
antropologia, as teorias da cultura, a 16gica, etc.”, portanto apresentamos aqui apenas 0 esbogo
da Teoria de Benveniste, autor indispensavel ao tratar dos estudos da Enunciagao.

A proxima secdo deste capitulo torna-se provavelmente a mais importante em nosso
trabalho, a medida que aprofundamos nosso estudo sobre a constituicdo do enunciado, nosso

objeto de estudo, partindo dos niveis de linguagem até sua forma e sentido.
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3.2 A SUBJETIVIDADE EM QUESTAO

O texto anterior, item 3.1, apresentou a Enunciacdo na Perspectiva de Benveniste e
serviu-nos de base para a compreensdo do que vem a seguir. A partir daqui, trataremos 0s
conceitos importantes para a analise ao final deste trabalho. Partindo da nocdo de que, ao
enunciar, o locutor instaura o outro diante de si, este conceito é essencial para que a linguagem
passe a ser discurso e para que possamos mostrar como Benveniste define o sujeito da
enunciacao a partir da definicdo de pessoa.

Benveniste em A Subjetividade da linguagem, texto de 1958, indagou-se sobre o que
realmente seria a linguagem: “Se a linguagem ¢, como se diz, instrumento de comunicagao, a
que deve ela essa propriedade?” (BENVENISTE, 2005 [1958], p. 284). Segundo o autor, a
razdo para tal questionamento é a de que esta propriedade da linguagem oferece tais arranjos
que a tornam apta a servir de instrumento, todavia, o autor afirma que estas propriedades ndo
sdo da linguagem, mas do discurso que ele define como “linguagem posta em agdo — €
necessariamente entre parceiros” (BENVENISTE, 2005 [1958], p. 284).

Benveniste (2005 [1958], p. 285) explica que “a linguagem esta na natureza do homem,
que ndo a fabricou” e “ndo atingimos nunca o homem separado da linguagem e ndo 0 vemos
nunca inventando-a”. Nao encontramos um homem isolado, mas um homem falando com outro
homem, e a linguagem ensina a prépria definicdo do homem. Assim, deve-se observar o
processo de constituicdo de homem como sujeito, “na e pela linguagem”, pois “so6 a linguagem
fundamenta na realidade, na sua realidade que ¢ a do ser, o conceito de ‘ego’” (BENVENISTE,
2005 [1958], p. 286). Essa constatacdo conduz a fundamentacdo do conceito de subjetividade
de que trata esse autor, sendo “a capacidade do locutor para se propor como ‘sujeito’”
(BENVENISTE, 2005 [1958], p. 286) tendo como condicao a linguagem.

O fundamento da subjetividade é determinado pela pessoa e por seu status linguistico.
E por meio da subjetividade que um locutor passa a ser sujeito, ficando evidente que o sujeito
em Benveniste ndo é nenhum sujeito psicoldgico ou socioldgico. S6 ha sujeito na linguagem
fundamentado no status linguistico de pessoa.

A nocdo de pessoa existe em qualquer lingua e, por consequéncia, a possibilidade da
subjetividade na linguagem também, pois o sujeito serve de meio pelo qual a lingua se realiza.
Diante da constatacdo de que a nocdo de pessoa esta presente em todas as linguas, Benveniste
(2005 [1958]) insere 0 homem na lingua e apresenta a nocao de sujeito, pois, ao produzir um
ato de fala, ele se constitui como eu instalando a subjetividade na linguagem, definindo as

pessoas do discurso.
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Flores (2013) explica que sujeito em Benveniste ndo € nem locutor nem o homem, mas
sim uma instancia que decorre da apropriacdo do discurso feita pelo locutor. Sujeito é um efeito
desta apropriacgdo. Esta caracteristica € marcada a partir da categoria de pessoa.

Antes de prosseguir, é necessario distinguir claramente 0s conceitos pertencentes a
nocao de pessoa (eu-tu) e ndo-pessoa (ele). Ao abordar esses conceitos, Benveniste parte de um
estudo sobre os pronomes, afirmando que eu ndo denomina nenhuma entidade lexical, nem
pertence a um individuo em particular, mas é aquele que se designa como sendo eu no momento
que se apropria da linguagem e se enuncia (€ o locutor).

O par pessoa/ndo-pessoa aparece pela primeira vez no texto Estrutura das RelagOes de
pessoa no verbo, de 1946. Nele, Benveniste (2005 [1958], p. 250) reflete sobre a categoria de

pessoa no verbo, assim, identificamos nas palavras do autor a seguinte distingéo:

Eu designa aquele que fala e implica ao mesmo tempo um enunciado sobre o “eu”;
dizendo eu, ndo posso deixar de falar de mim. Na segunda pessoa, “tu” ¢
necessariamente designado por eu e ndo pode ser pensado fora de uma situacéo
proposta a partir do “eu”; e, a0 mesmo tempo, eu enuncia algo como um predicado de
tu. (BENVENISTE, 2005 [1958], p. 250).

Em outras palavras, as categorias de pessoa no verbo se distribuem em: a que fala (eu),
aquela com quem se fala (tu, designado por um eu). Sendo assim, toda a vez que um eu se
pronuncia na instancia de discurso, naturalmente, instaura um “tu”, e ambos estabelecem uma
interacdo, onde o “eu” € o enunciador e “tu” representa para quem a mensagem ¢ dirigida.

A forma da terceira pessoa (ele), por ser “aquele que esta ausente”, revela um enunciado
sobre alguém ou sobre algo, nada referido a uma pessoa especifica. Entdo, ele é considerado
como a ndo-pessoa, pois, conforme Benveniste (2005 [1958], p. 250) “Da terceira pessoa,
porém um predicado ¢ bem enunciado somente fora do “eu-tu”; essa forma € assim exceptuada
darelagdo pela qual “eu” e “tu” se especificam. Dai, ser questionavel a legitimidade dessa forma
como “pessoa’”.

Entdo, ele é aquele de quem se fala (ele — enunciado somente fora do “eu-tu”). As duas
primeiras pessoas ndo estdo no mesmo plano da terceira, que é a forma ndo pessoal da flexdo
verbal.

Existem trés caracteristicas nas quais fica evidente a diferenca entre pessoa (eu e tu) e
nédo pessoa (ele), dentro da obra de Benveniste (2005 [1958]):

a) o tu ao qual eu se dirige sdo sempre Unicos. Ele pode ser uma infinidade de sujeitos
ou nenhum;

b) eu e tu podem se inverter entre si;

C) eu e tu se opordo juntos a forma de nao pessoa (= ele).
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A ndo-pessoa tem referéncia objetiva, determinada sintaticamente, e s6 serve na
qualidade de substituto de termos do enunciado ou podem se revezar com este. Essa funcao de
“representac¢ao” substitui um segmento ou até um enunciado completo, por uma “necessidade
de economia”. A ndo-pessoa pertence ao discurso, s6 aparecendo na fala do eu e do tu; a
referéncia do ele ndo pertence a instancia do discurso do eu.

Ao enunciar, Eu se propde como sujeito e, para isso, tem como condicéo a linguagem.
Entre Eu e Tu hd uma correlacdo de subjetividade. Eu € interior ao enunciado e exterior a Tu.
Tu é a pessoa ndo subjetiva em face da pessoa subjetiva que Eu representa. Juntos Eu-Tu estdo
opostos a forma da ndo-pessoa. Como vimos, 0s pronomes pessoais sdo 0 ponto inicial na
indicacdo da subjetividade da linguagem, mas opera ainda com alguns indicadores da déixis,
de lugar e tempo, que organizam as relacdes espaciais e temporais em torno do sujeito.

Constatamos que este dominio se amplia e deve chamar a si a expressdo da
temporalidade. Conforme Benveniste (1989 [1965], p. 69), em A linguagem e a experiéncia
humana, “o pronome pessoal ndo é a unica forma desta natureza. Alguns outros indicadores
partilham a mesma situagdo, notadamente a série dos dé€iticos” estes sao os demonstrativos que
organizam o tempo e o espaco dentro da fala do Eu.

Quanto a categoria de tempo, Benveniste (1989 [1965]) afirma que as formas
linguisticas que exprimem o tempo sdo, de todas as formas linguisticas capazes de revelar a
experiéncia subjetiva, as mais ricas e também as mais dificeis de serem analisadas, exploradas,
pois estdo “arraigadas as ideias pré-estabelecidas, as ilusdes do ‘bom senso’, as armadilhas do
psicologismo” (BENVENISTE, 1989 [1965], p.70). O termo “tempo” admite representacdes
diferentes e a lingua conceitua o tempo de modo totalmente diferente da reflexao.

Entendendo “que o sistema temporal de uma lingua reproduz a natureza do tempo
‘objetivo’, tdo forte ¢ a nossa propensdo a ver na lingua o decalque da realidade”
(BENVENISTE, 1989 [1965], p. 70), o autor afirma ainda que as linguas sdo divergentes
justamente no modo pelo qual elaboram um sistema temporal complexo e oferecem construcdes
diversas do real. Para Benveniste (1989 [1965]) existe um tempo que é especifico da lingua;
contudo, antes de chegar ao nivel da expressdo linguistica, é necessario diferenciar duas nocbes
do tempo: o tempo fisico do mundo e o tempo crénico.

O tempo fisico do mundo é um continuo uniforme, infinito, linear, segmentavel a
vontade. Ele tem por correlato no homem uma duragdo infinitamente varidvel que
cada individuo mede pelo grau de suas emocdes e pelo ritmo de sua vida interior. Do
tempo fisico e de seu correlato psiquico, surge a categoria do tempo cronico, que é o
tempo dos acontecimentos, que engloba também nossa propria vida, enquanto
sequéncia de acontecimentos (BENVENISTE, 1989 [1965], p. 71, grifo do autor).
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Segundo o linguista, numa experiéncia que considera comum, o tempo vivido corre sem
fim e sem retorno, uma vez que ninguém jamais reencontra a sua infancia, nem o ontem, nem
0 que acabou de passar. Benveniste esclarece que o que denominamos “tempo”, no tempo
cronico, “¢ a continuidade em que se dispdoem em série estes blocos distintos que sdo 0s
acontecimentos. Porque 0s acontecimentos nao sao o tempo, eles estdo no tempo. Tudo esta no
tempo, exceto o proprio tempo” (BENVENISTE, 1989 [1965], p.71). O tempo crénico nos
permite olhar os acontecimentos em duas dire¢des: do passado ao presente ou do presente ao
passado, ou seja, de um passado proximo ou distante.

Aqui é o espaco do eu, a partir do qual todos os outros espacos sdo ordenados. Agora é
0 momento em que 0 eu toma a palavra e, a partir dele, toda a temporalidade linguistica é
organizada. O tempo linguistico, como apresentado por Benveniste (1989 [1965]), ndo deve ser
confundido com o tempo cronolégico, nem com o tempo fisico, pois o tempo linguistico ocorre
quando o falante toma a palavra instaurando um agora, que é 0 momento da enunciacgao.

A partir das consideragdes de Benveniste a0 nosso objeto de pesquisa, pensando na
adaptacdo dos nomes dos filmes também como enunciacdo, encontramos o eu que produz o
texto em outro idioma, e se vé condicionado a um tu, em um outro tempo e espacgo (aqui e
agora) que ndo é o mesmo da instancia de discurso criada para o texto original. Assim, temos
um eu que produz o cartaz dirigido a um tu (publico interessado em assistir ao filme) e adapta
a enunciagéo presente no cartaz em funcao desse tu. Nesta enunciagéo do cartaz, existe ainda a
presenca de uma ndo-pessoa: o filme é aqui considerado o ele da enunciacdo. Como vimos
anteriormente, a funcdo do criador do cartaz € a de adaptar a mensagem a seu publico,
mostrando no cartaz frase e imagem correspondente ao filme.

Definidas as categorias enunciativas pessoa, espaco e tempo, as quais possibilitam,
como ja mencionado, a proposi¢cdo da subjetividade na linguagem, na proxima se¢ao nos
deteremos em mais duas no¢des-chave da teoria, para a analise dos titulos dos filmes presentes

nos cartazes: nocdes de forma e sentido.

3.3 FORMA E SENTIDO NA LINGUAGEM: UMA CORRELACAO BIUNIVOCA?

Nesta secdo, talvez a mais importante deste trabalho, veremos que o semiotico é
particular de cada lingua, define sua organizacdo no nivel paradigmatico e sua unidade é o
signo, enquanto o semantico se define pelo sintagma, que tem como unidade a palavra e esta

encontra expressao na frase.
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Conforme Benveniste (1989 [1966], p. 226), “cada lingua, em sua organizacao, esta
sujeita a analises semelhantes e se obtera assim esquemas que ilustrardo a propria estrutura de
cada idioma”, desta forma, tragamos um percurso teorico que nos leva a compreender os niveis
de andlise linguistica, a distin¢do entre signo e frase e mostrar que a partir deles constituem-se
duas maneiras de ser lingua no sentido e na forma: o semiotico e o semantico.

As primeiras ideias de Benveniste acerca de forma e sentido foram publicadas em 1964,
no texto Os Niveis da Analise Linguistica, onde o autor defende que a lingua estd organizada
em niveis, e esses niveis se relacionam entre si. Benveniste (2005 [1964], p. 127) apresenta a
linguagem como um “‘sistema organico de signos”, nele ha uma delimitacao dos elementos, que
ocorre tanto no eixo sintagmatico quanto no eixo paradigmatico, através das relacdes que 0s
unem. Portanto, a lingua deve ser compreendida em diferentes niveis hierarquicamente
construidos: os fonemas, seus tracos distintivos, a palavra e a frase.

A delimitacdo dos elementos citada acima, ocorre baseando-se em duas operacdes:
segmentacdo e substituicdo. Independente da extensdo do texto ele pode ser segmentado em
porcdes cada vez mais reduzidas (por exemplo, da palavra para o fonema), dividindo-se em
niveis, delimitando os segmentos da lingua. Esses segmentos para adquirir status linguistico
devem ter sentido, que, conforme Benveniste (2005 [1964], p. 130), é “[...] a condicdo
fundamental que todas as unidades de todos os niveis devem preencher para obter status
linguistico”, o sentido ¢, entdo, condi¢do indispenséavel na anélise linguistica.

Benveniste (2005 [1964]) destaca que, analisando a situacéo inversa, entre a palavra e a
unidade de nivel superior, compreendemos que essas relacdes sdo mais dificeis de se definir,
pois “essa unidade ndo ¢ uma palavra mais longa ou mais complexa: depende de outra ordem
de nocdes, é uma frase. A frase realiza-se em palavras, mas as palavras ndo sdo simplesmente
seus segmentos” (BENVENISTE, 2005 [1964], p. 132). Para compreender 0 que acontece ao
passarmos da palavra a frase, devemos analisar como se articulam as unidades de acordo com
seus niveis, Benveniste (2005 [1964], p. 132) aponta que “A frase realiza-se em palavras mas
as palavras ndo sdo simplesmente os seus segmentos.” A palavra analisada como unidade
autdbnoma mantém uma significacdo, que pode ser alterada quando constitui uma frase. Sendo
assim, a palavra é um elemento sintagmatico dentro da frase.

O processo de mudanca do nivel da palavra para a frase parece linear, mas Benveniste
(2005 [1964]) observa duas situacdes que podem ocorrer na relacdo entre as unidades
linguisticas na mudanca de nivel: a relacdo distribucional (entre elementos de mesmo nivel) e
relagdo integrativa (entre elementos de nivel diferente). Barbisan e Flores (2009, p. 13)

explicam que “estes dois tipos de relacao sdo justificados pelo fato de que um signo ¢ fungao
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dos elementos que o constituem e Gnico meio de definir estes elementos como constitutivos é
pela fungdo integrativa”, entdo, estas relacdes sdo interdependentes, pois uma unidade s6 sera
distinta se for caracterizada como integrante de seu nivel superior.

A partir das nocGes de distribuicdo e integracdo € possivel compreender outras duas

nocGes fundamentais, as de forma e de sentido, representadas no quadro 01:

Quadro 01: Relagdes distribucionais e integrativas
RELACOES RELACOES
DISTRIBUCIONAIS | INTEGRATIVAS

Permitem reconhecer
unidades constituintes

Permitem reconhecer
unidades integrantes

FORMA: capacidade

SENTIDO: capacidade

de dissociagao de integracéo
Fonte: FLORES et al. 2009, p. 207

No Quadro 01, vemos que a nocdo de forma esta ligada as relacGes distribucionais,
permitindo reconhecer unidades como constituintes, ja o sentido esta ligado a capacidade de
integracdo, reconhecendo unidades como integrantes.

Em Os niveis da analise linguistica (2005 [1964]), a frase é considerada uma unidade
linguistica superior as outras unidades (fonema, morfema, palavra), dotada de sentido e
referéncia. Possui sentido porque possui significacdo, e referéncia pois remete ao mundo
idealizado pelos locutores no ato de enunciacao.

A frase é o segmento do discurso que se constitui como uma unidade completa, dotada
de sentido e de referéncia: é carregada de significacdo e refere-se a determinada situacdo. A
condicdo que possibilita que a frase possa ser analisada pelo locutor é essa dupla propriedade
que possui, uma vez que ndo tem namero finito, nem distribuicdo, nem emprego, e a Unica
forma de definir uma frase, de dizer a sua diferenca, é pela referéncia a uma determinada
situacao.

Assim, entramos no dominio da lingua em uso, visto que “a frase, criagdo indefinida,
variedade sem limites, ¢ a propria vida da linguagem em agdo” (BENVENISTE, 2005 [1964],
p. 139). A frase ndo apresenta somente um sentido para o autor, pois aqui ele a entende como
um segmento do discurso atualizado por um locutor: “pertence bem ao discurso”
(BENVENISTE, 2005 [1964], p. 139), é no discurso atualizado em frases que a lingua €

formada e configurada, passamos da lingua a linguagem.
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A questdo da Forma e Sentido é retomada por Benveniste no texto de 1966, intitulado
A forma e o sentido na linguagem. Nele, Benveniste ainda apresenta as nocoes de forma e
sentido, mas com abordagem diferente do Os niveis da anélise linguistica.

Sobre a relagdo Forma e Sentido, o autor destaca que “é a nogdo implicada pelo termo
mesmo da lingua como conjunto de procedimentos de comunicacdo identicamente
compreendidos por um conjunto de locutores; e a forma é, do ponto de vista linguistico, ou a
matéria dos elementos linguisticos quando o sentido é excluido ou o arranjo formal destes
elementos ao nivel linguistico relevante.” (BENVENISTE, 1989 [1966], p. 222), ao falar sobre
a forma e o sentido o autor esta deixando claro que ndo ha como separar uma nog¢ao da outra,
ou seja, a forma € o modo como o conteudo esta disposto para ser compreendido pelo locutor.

Ainda conforme Benveniste (1989 [1966]) separar essas duas no¢des € uma convencao
banal. Forma e sentido surgem como propriedades conjuntas, inseparaveis no funcionamento
da lingua, mas se considerarmos o funcionamento da lingua, reinterpretando esta oposicao,
encontraremos o problema mais importante da linguagem: a significagéo.

A esséncia da linguagem é significar e da linguagem fazem parte toda e cada acéo do
ser humano relacionada ao discurso, desde as atividades de fala e pensamento as realizacdes
individuais e coletivas; resumindo, nas palavras do préprio Benveniste (1989 [1966], p. 222),
“[...] bem antes de servir para comunicar, a linguagem serve para ViVer”, ou seja, sem a
linguagem né&o existiria possibilidade de sociedade nem de humanidade, assim, é impossivel
separar a forma do sentido, visto que a linguagem existe em virtude de uma relacdo profunda
entre os dois.

Benveniste retoma Saussure e reconhece que a lingua é um sistema de signos, no

entanto, deixa claro que pretende ir além:

Quando Saussure introduziu a idéia de signo linguistico, ele pensava ter dito tudo
sobre a natureza da lingua; ndo parece ter visto que ela podia ser outra coisa ao mesmo
tempo, exceto no quadro da oposicdo bem conhecida que ele estabelece entre lingua
e fala. Compete-nos tentar ir além do ponto a que Saussure chegou na anélise da lingua
como sistema significante. (BENVENISTE, 1989 [1966], p. 224).

Como vemos na passagem citada, Benveniste apresenta, no conceito de signo linguistico
Saussuriano, mais do que apenas o significante e significado. O autor acredita ndo ser possivel
definir o que signo significa, pois é necessario que um signo seja aceito e se relacione de alguma
maneira com 0s demais signos para que exista.

Benveniste (1989 [1966]) atenta para o fato de que, se examinarmos de forma minuciosa a
estrutura formal dos significantes, € possivel localizarmos uma série de caracteristicas em cada

lingua, criando-se, assim, “na analise do significante um plano distinto daquele dos fonemas, o
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plano dos componentes formais do significante” (BENVENISTE, 1989 [1966], p. 226). A partir
deste raciocinio, assumimos que “é no uso da lingua que um signo tem existéncia; o que nao €
usado, ndo é signo; e fora do uso o signo ndo existe. Nao ha estagio intermediario; ou esta na
lingua ou esta fora da lingua” (BENVENISTE, 1989 [1966], p. 227). Assim sendo, significar é
ter um sentido. A lingua para Benveniste torna-se entdo um sistema semiotico.

O nivel semidtico tem por critério “necessario e suficiente que se possa identifica-lo no
interior e no uso da lingua” (BENVENISTE, 1989 [1966], p. 227), pois esse nivel designa o
modo de significagdo do proprio signo linguistico e o constitui como unidade. Apoés tratar do
nivel dos signos, Benveniste (1989 [1966]) se questiona a respeito da frase, sobre qual seria sua
funcdo comunicativa na lingua, visto que nos comunicamos por frases, mesmo que truncadas
ou incompletas, mas séo sempre frases.

Esse tedrico destaca que signo e frase sdo distintos e instaura uma divisdo fundamental,
argumentando que “h4 para a lingua duas maneiras de ser lingua no sentido e na forma”
(BENVENISTE, 1989 [1966], p. 229), ou seja, a lingua € atravessada por duas espécies e dois
dominios da forma e do sentido — 0 semiotico e o semantico, e este semidtico é o especifico de
cada lingua. Estas duas maneiras de ser lingua (BENVENISTE, 1989 [1966], p. 229) estdo
diretamente ligadas as duas modalidades fundamentais da funcéo linguistica, a de significar
para a semidtica, aquela de comunicar para a semantica, conforme veremos a seguir.

No dominio semiético, sua unidade, o signo linguistico é definido em uma relacéo
paradigmatica. Para ser signo, é necessario que o falante reconheca uma relacdo forma-sentido
contida de significado em determinada lingua. Conforme Nunes (2012, p. 97), “é necessario
determinar se ha sentido e ndo qual o sentido, que é &mbito do seméantico”, pois o semiodtico
sempre muda de uma lingua para outra.

No nivel semidtico, enquanto a forma esta ligada ao significante, o sentido compreende as
“relagdes de oposi¢des com outros signos da lingua.” (FLORES et al., 2009, p. 212). Esse nivel,
reiteramos, tem como critério a capacidade de identificar o signo no interior da lingua, pois as
formas precisam ser reconhecidas e aceitas pelos usuarios da lingua. O semidtico é da ordem do
estavel, do fixo, do “intralinguistico”, uma vez que todo signo ¢ distintivo, significativo em rela¢do
aos demais.

O semidtico é préprio e particular de cada lingua, dai trés consequéncias assim explicitadas
por Benveniste (1989 [1966], p. 228):

Em primeiro lugar, em qualquer momento, em semiética ndo se ocupa da relagéo do
signo com as coisas denotadas, nem das relagdes entre a lingua e o0 mundo. Em
segundo lugar, o signo tem sempre e somente valor genérico e conceptual. Ele ndo
admite significado particular ou ocasional, excluindo-se tudo o que € individual, as
situacdes de circunstancias sdo como nao acontecidas. Em terceiro lugar, as oposicGes
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semioticas sdo de tipo binario. A binaridade me parece ser a caracteristica semioldgica
por exceléncia, na lingua antes de tudo e depois em todos os sistemas de
comportamento nascidos no seio da vida social e dependentes de uma andlise
semiolégica. Enfim, deve ser entendido que o0s signos se dispdem sempre e somente
em relacdo paradigmatica.

Portanto, o nivel semi6tico designa o modo de significacdo proprio do signo linguistico e o
institui como unidade. O signo é, entdo, a unidade semiotica, e, como tal, deve ser compreendido
do ponto de vista da forma e do sentido, é dotado de significacdo no espaco dos que fazem uso
de uma lingua, para que o signo exista deve ser aceito e relacionar-se de uma forma ou de outra
com 0S outros signos.

Todas as linguas possuem formas, mas essas formas ndo sdo iguais. Nao existe uma
relacdo biunivoca entre as formas das diferentes linguas, o que existe € uma relacdo de
semelhanca, de equivaléncia do sentido construido pelo emprego dessas formas. Para
compreendermos esta equivaléncia de sentido, vamos explorar o &mbito semantico.

Do semiotico para o semantico ha uma grande mudanca de perspectiva:

A semidtica se caracteriza como uma propriedade da lingua; a semantica resulta de
uma atividade do locutor que coloca a lingua em ac¢do. O signo semiotico existe em
si, funda a realidade da lingua, mas ele ndo encontra aplicacdes particulares; a frase,
expressdo do semantico, ndo é sendo particular. Com o signo tem-se a realidade
intrinseca da lingua; com a frase liga-se as coisas fora da lingua; e enquanto o signo
tem por parte integrante o significado, que lhe é inerente, o sentido da frase implica
referéncia a situacéo de discurso e & atitude do locutor. (BENVENISTE, 1989 [1966],
p. 229-230).

Enquanto a semantica decorre da atividade de um locutor que coloca a lingua em
funcionamento, a semidtica tem como caracteristica ser propria da lingua. A nogdo de semantica
é essencial a vida do homem. Ela tem a capacidade de organizar o pensamento e 0
desenvolvimento da consciéncia, introduz o homem no dominio da lingua como funcéo
mediadora tanto entre 0 homem e 0 homem, quanto 0 homem e o mundo, é responsavel por
transmitir a informacéo, ou seja, comunicar a experiéncia. Este € o nivel do uso, resultando na
atividade do locutor ao colocar a lingua em funcionamento. A unidade deixa de ser o signo e
passa a ser a frase.

A semantica se expressa através da frase, sua unidade é a palavra. A frase é considerada
por Benveniste (1989 [1966], p. 229) “a expressdo semantica por exceléncia”, tratada pelo autor
como o intencionado, a intencdo de dizer do locutor, a atualizacdo linguistica de seu
pensamento.

A semidtica (signo) caracteriza uma propriedade da lingua, enquanto a semantica (frase)

¢ o colocar a lingua em agdo, ambas estdo estreitamente ligadas. “Com o sigho tem-se a
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realidade intrinseca da lingua; com a frase liga-se as coisas fora da lingua”, (BENVENISTE,
1989 [1966], p. 230).
Nunes (2012) evidencia quatro aspectos desta mudanca do semiotico para o semantico,

conforme consta no quadro 02:

Quadro 02: Comparagao entre 0s niveis semidtico e semantico

Semidtico Semantico

E uma propriedade da lingua. E resultado da propria atividade do locutor
que coloca a lingua em acao.

O signo, fundante da realidade linguistica, A frase ndo ¢ “sendo particular”.

existe em si e ndo encontra aplicacfes

particulares.

O dominio semiotico € intralinguistico, O dominio semantico se relaciona a

definido dentro do proprio sistema. instdncia do discurso e a atitude do
locutor.

O sentido se estabelece por uma relacdo A relacdo é sintagmatica.

paradigmatica.

Fonte: baseado em Nunes (2012)

Ao contrapor semiotica e semantica, verifica-se que o aspecto semidtico esta organizado
por relagdes paradigmaticas, internas a lingua, e que cada signo significa somente em relacdo
de diferenca com os demais na comunidade daqueles que utilizam determinada lingua. J& o
semantico, que estd organizado por operagdes sintagmaticas (nivel da frase), depende da
apropriacéo da lingua pelo falante, de um colocar a lingua em ac¢ao por um locutor.

Surge ai uma das questfes fundamentais para este trabalho, a de observar a adaptagéo
de uma lingua para outra sob o olhar semantico, uma vez que os titulos dos filmes, compostos
por frases, devem ser analisados levando-se em consideracdo o fato de colocar a lingua em
acao, atuando como mediadora entre homem e mundo. Sendo assim, a partir deste ponto, a
semantica serd nosso foco.

Como primeira constatacdo em torno da semantica, Benveniste (1989 [1966], p, 230)
estabelece que sua forma é o sintagma; enquanto “O sentido da frase ¢ de fato a ideia que ela
exprime”. Esse sentido se realiza por sua organizacdo sintatica, o que o autor chama de
“agenciamento de palavras”, nele 0 locutor seleciona e emprega as palavras de acordo com o

sentido pretendido.
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Outro termo que se faz necessario apresentar € o “referente”, que € o “objeto particular
a que a palavra corresponde no caso concreto da circunstancia ou do uso” (BENVENISTE,
1989 [1966], p. 231), o referente é tdo relevante quanto a nogéo de sentido, pois, ha medida em
que o sentido da frase tem a proporc¢do da ideia que ela exprime, a referéncia da frase é vista
como 0 “estado de coisas que a provoca, a situacdo de discurso ou de fato a que ela se reporta
e que nos ndo podemos jamais prever e fixar” (BENVENISTE, 1989 [1966], p. 231). Ainda
que seja possivel compreender o sentido de uma palavra individualmente, ele muda ao tomar
esta palavra colocada em uma frase, ela mudara seu sentido, o que nos faz compreendé-la em
seu novo sentido dentro da frase é a referéncia.

Em relagdo as palavras, conforme o autor, seu sentido é resultante do modo como elas
sdo combinadas, assim “o sentido de uma palavra consistira na sua capacidade de ser integrante
de um sintagma particular e de preencher uma fungao proposicional” (BENVENISTE, 1989
[1966], p. 232). Esta capacidade, é a polissemia, que resulta na soma de valores contextuais e
em constante alteracdo de valores ou permanéncia, assim, a palavra pode se enriquecer ou
desaparecer na frase.

No que diz respeito a frase no escopo da teoria de Benveniste, Flores (2013, p. 142)
afirma que “frase adquire uma forca muito grande na reflexdo de Benveniste, chegando,
inclusive, a ser comparada a produg¢ao de discurso, ou seja, a propria enunciagdo”. Encontramos
nestas palavras o que Benveniste (1989 [1966]) considera a conversdo do pensamento em
discurso.

Este processo de transformacdo do pensamento em discurso estd sujeito a estrutura
formal do idioma, ou seja, “a organizagdo tipoldgica que, segundo a lingua, faz predominar
tanto o gramatical quanto o lexical (BENVENISTE, 1989 [1966], p. 233). Conforme esse
teorico, esta possibilidade de “dizer a mesma coisa” em diferentes categorias de idiomas ¢ a
prova da independéncia relativa do pensamento e de sua estreita adequacdo a estrutura
linguistica.

Dessa maneira, observamos que € possivel “transpor o semantismo de uma lingua para
0 de uma outra [...] é a possibilidade da tradugdo; mas ndo se pode transpor 0 semioticismo de
uma lingua para o de uma outra; é a impossibilidade da tradu¢do” (BENVENISTE, 1989 [1966],
p. 233). Ou seja, é sempre possivel falar em diferentes idiomas sobre a mesma ideia, através de
uma equivaléncia de sentido. Conforme Nunes (2012), se a lingua impde restricdes a forma é
possivel que a mudanca de idioma traga consigo uma mudanga em maior ou menor grau da

forma como também do sentido.
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Ao se criar o cartaz cinematografico em outro idioma, ha o desafio de garantir o sentido,

ou uma equivaléncia de sentido quando a forma muda. Segundo Nunes (2012, p. 112),

Seguindo esse raciocinio fica facil entender porque € possivel transpor o
semioticismo de uma lingua para o de outra, justamente por que o que se “transpde”
é sentido, e ndo forma. Em outros termos, ndo se pode transpor o jogo de oposicdes
inerentes a um determinado sistema linguistico para o de outro.

Assim, ao realizar a adaptagdo do titulo do filme, o produtor do cartaz precisa observar
0s mecanismos de producdo utilizados na criacdo do titulo original, para ter condi¢Bes de
estabelecer que sentidos podem ou ndo serem transcritos na adaptacdo, o que somente é possivel
no nivel semantico. Encerramos esta se¢do retomando a questdo: Ao produzir o cartaz em outro
idioma, o que muda?

Conforme Nunes (2012) a forma sempre muda de uma lingua para outra, pois o codigo
linguistico muda. A tarefa do Eu ao enunciar um novo titulo em outra lingua € essencialmente
produzir um “mesmo” semantico, partindo de semidticos diferentes. A autora destaca a palavra

“mesmo” entre aspas, POiS

[...] uma vez que o semantico esta assentado sobre o semiotico, a propria mudanca de
uma lingua para outra imprime necessariamente mudangas no sentido a ser veiculado
pela tradugdo. As diferengas entre linguas se tornam, assim, o problema e a condigéo
de existéncia do fendbmeno tradutdrio.

Em textos adaptados do inglés para o portugués, conforme Nunes (2012), casos em que,
as vezes, a forma muda totalmente para o novo idioma, € possivel encontrar 0 seu sentido.
Assim, é recriada a condicao de enunciacdo necessaria para que o efeito causado no leitor seja
0 mais semelhante possivel aquele causado no leitor do texto original. Pensando em nossa
pesquisa, podemos dizer que, ao adaptar o titulo de um filme para outro idioma, temos o
“mesmo” sentido, ou seja, um sentido pretendido, equivalente ao original.

Para apresentar a se¢do seguinte, vamos fazer este parénteses na teoria para mostrar um

olhar mais técnico sob a mudanca dos titulos para outros idiomas.

3.3.1 Por tras da criacao dos titulos

Para os objetivos deste trabalho, interessa-nos investigar o sentido sugerido pelo titulo
do filme original e o portugués, juntamente com as imagens, presentes nos cartazes, assim, esta
secdo explica como os titulos sao criados e ficam, por vezes, tdo diferentes dos originais.

Nesta secao vamos responder a pergunta Porque o titulo muda? proposta na introducgéo

deste trabalho, sob o olhar técnico, mostrando autores que trabalham diretamente com a
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mudanca de titulo. Como ja citado, este ndo é um trabalho sobre traducéo, utilizaremos, porém,
alguns termos em comum com a teoria da traducdo que nos sdo Uteis para o entendimento e
desenvolvimento da pesquisa, como, por exemplo, 0s termos transposicdo, equivaléncia e
adaptacao.

Conforme Santos (2007), a transposic¢ao ocorre quando um significado do texto original
de determinada categoria gramatical passa a ser expresso no texto em outro idioma por outra
categoria gramatical, sem que seja alterada a mensagem original. Isso acontece, por exemplo,
ao transformar trés palavras em duas, como é possivel verificar em um dos titulos selecionados:
(I don’t know = Nao sei). Ja a equivaléncia substitui uma parte do texto original por outro que
ndo o traduz literalmente, mas € equivalente, essa caracteristica € muito comum em expressoes
idiomaticas.

Conforme Venturin e Paganotto (2010, p. 173), ha pouca discussdo no universo
académico sobre a mudanca nos titulos de filmes estrangeiros em relagdo ao portugués, que
“ora sdo mantidos na propria lingua, ora séo traduzidos completamente da versao original, ou
seja, diferente do que ele significa literalmente.” Para as autoras pouco ¢ comentado sobre o
processo mudanca de idioma nos filmes, seja apenas o titulo ou legendagem, sendo uma area
que, muitas vezes sofre criticas, sendo acusada de manter erros ou perdas linguisticas nesse
processo.

Em pesquisa realizada por Venturin e Paganotto (2010) sobre os titulos de filmes, de
um total de 40 filmes, todos indicados ao Oscar nos anos de 2007 e 2008, 37,5% dos filmes tém
traducéo literal, enquanto 20% dos filmes mantém o titulo original. Um total de 17,5% teve
traducdo de parte do titulo, e 22,5% tiveram seus titulos modificados totalmente e, por fim,
2.5% dos filmes analisados recebem adicédo de subtitulo.

Para Venturin e Paganotto (2010), a maioria dos titulos que chegam ao Brasil € similar
ao original, a exemplo de um dos titulos selecionados em nossa andlise, I don’t know how she
does it para o portugués Nao sei como ela consegue; outros recebem um subtitulo como em
Boyhood — da infancia a juventude.

Quanto aos titulos que mudam completamente, em entrevista a revista Speak Up
(BERMINGHAN, 2007), Steve Slot, vice-presidente da Motion Picture Association®!, afirma

que, no primeiro momento, as distribuidoras recorrem a traducdo literal, no entanto, se um titulo

1 Representa os interesses de organizacdes produtoras e distribuidoras de filmes e entretenimento. Séo elas: Walt
Disney Studios Motion Pictures; Paramount Pictures Corporation; Sony Pictures Entertainment Inc.; Twentieth
Century Fox Film Corporations; Universal City Studios LLC; e Warner Bros. Entertainment Inc. A MPA tem
representacdo no Brasil e no México. (MOTION PICTURES... 2015).
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ndo parece bom o suficiente para uso comercial em outro pais, um comité é formado em
conjunto com o setor de marketing e vendas da empresa para chegar a decisao final. A sugestao
do titulo em portugués é submetida novamente a analise na sede da empresa no exterior, muitas
vezes chegando até ao diretor do filme para a escolha final. A escolha do titulo é o fator que
atraird ou afastara o espectador, o titulo ainda deve se adequar ao género (comedia, drama, etc)
e ao perfil do publico-alvo do filme.

Compreendido o processo de cria¢do dos titulos em outro idioma sob o olhar técnico
dos autores citado, foi possivel entender o que h& por tras da criacdo do titulo e que ela ndo é
por acaso, ha uma intencdo, mesmo que de cunho comercial, no agenciamento das palavras
utilizadas. Trazendo essa reflexdo nosso estudo, a intencéo € mostrar que o profissional que se
dedica a criacdo dos possiveis titulos, ndo escapa a condicdo da enunciacdo. Este profissional é
0 nosso locutor, 0 eu enunciador que cria o texto sempre idealizando uma imagem de um tu
que € o espectador. O tu vai ter acesso ao texto em outro aqui e agora, ja ndo no mesmo periodo
de tempo ou local de criacgdo do titulo original.

Mais do que apenas entender o conteudo do texto, a produtora precisa entender o modo
como o sentido do titulo é vinculado. Para ser entendido pelo Tu (publico-alvo do filme) o titulo
deve ser reconhecido em sua forma e sentido. Veremos na analise que o cartaz mantém a mesma
imagem, sem esquecer que o filme continua sendo o mesmo, assim, um bom titulo conseguira
gerar um efeito de sentido semelhante ao original.

Tratamos até 0 momento da enunciacao da frase, da relacdo do eu produtor do texto em
relacdo ao tu. Mas quando esta frase assume a funcéo de titulo do filme, ndo a encontramos por
si sO. Ela representa um ele: o filme, estampado em cartazes, que tém imagem fixa, porém um
titulo adaptado a outros Tus, que ndo estdo em um mesmo aqui e agora do original.

Cabe a lingua utilizar-se de meios para interpretar tais mudancgas, olhar para cada frase
interpretando-as como um sistema de signos. Pois, como veremos a seguir, a lingua ocupa um
lugar especial entre os sistemas de signos por ser o Unico sistema que pode interpretar outros

sistemas e também a si mesma.
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3.4 SEMIOLOGIA DA LINGUA: A LINGUA INTERPRETANDO-SE

No texto Semiologia da lingua, de 1969, apresentado no PLG Il (1989), Benveniste traz
a reflexdo de que a condigdo Unica da lingua entre os sistemas de signos é a sua condi¢do de
interpretante de todos 0s outros sistemas signicos. Esta condigcdo nos é de extrema importancia
ao realizarmos a leitura dos cartazes cinematograficos, pois 0 uso da lingua tem um sentido
mais completo ao olhar o cartaz cinematografico como um todo.

O artigo em questdo, Semiologia da Lingua, é dividido em duas partes. Da primeira é
importante ressaltar a questao que serve de base para o resto do artigo: “Qual ¢ o lugar da lingua
entre os sistemas de signos?” (BENVENISTE, 1989 [1969], p. 43). A discussdo que segue esta
questdo serve de base para que Benveniste pudesse definir o carater semioldgico da lingua,
apresentado na segunda parte do texto.

Para complementar esta relagdo de linguistica e semiologia, Benveniste (1989 [1969],
p.49) recorre a Saussure ao explicar que o signo € uma nog¢do linguistica que se estende a certas
ordens de fatos humanos e sociais, e que a lingua é independente de mecanismos fonoacusticos,
ela ¢, ao mesmo tempo, a unificacdo de sentido e imagem acustica. Conforme Flores (2013, p.
149, grifo do autor), Benveniste propoe que “todos os outros sistemas de signos lembrados por
Saussure [...] supdem a lingua, que os produz e os interpreta.” Encontramos ai a diferenca da
lingua para outros sistemas, pois o signo linguistico € o Gnico que consegue definir-se por si
proprio, e é capaz de interpretar 0s outros.

A segunda parte do texto inicia com a afirmacdo de que “O papel do signo ¢ o de
representar, o de tomar o lugar de outra coisa evocando-a a titulo de substituto”
(BENVENISTE, 1989 [1969], p. 51). O autor mostra que utilizamos varios sistemas de signos
a todo 0 momento em cada etapa de nossa vida e que estamos presos em uma rede de signos
que impde a necessidade de uma organizacdo mental ao utiliza-los, seja de qual natureza for.

Todos os sistemas semioldgicos tém a propriedade de significar e de se decompor em
unidades de significancia, os signos e para identifica-los como semioldgicos; conforme
Benveniste (1989 [1969]), podem ser observadas caracteristicas de acordo com seu modo
operatorio, que determina 0 modo como o sistema age e a qual sentido ele se dirige, seja visual,
auditivo, etc.; outra caracteristica é seu dominio de validade, no qual o sistema se impde e deve
ser reconhecido ou obedecido; sua natureza e numero dos signos implicam na fungdo das
condi¢bes abordadas até aqui, a de operacdo e de validade; e, por ultimo, o tipo de

funcionamento, caracteristica que une os signos e os distingue perante a outros sistemas.



48

Em Benveniste (1989 [1969]) encontramos ainda dois principios ligados as relacdes
entre sistemas semioticos:

e 0 primeiro € o da ndo-redundancia entre sistemas, este principio dita que nao se
pode dizer “a mesma coisa” por dois sistemas de base diferente, e,
consequentemente, ndo se pode converter um sistema ao outro;

e 0 segundo principio completa o primeiro e explica que “dois sistemas podem ter
um mesmo signo em comum sem que dai resulte sinonimia ou redundancia”,
seguindo um exemplo do proprio autor, a cor branca, que no ocidente significa
paz, na China é a cor do luto. Neste caso, pode-se utilizar o0 mesmo signo, mas
de natureza diferente.

Apesar dessas diferencas entre sistemas, sempre voltamos a questdo principal e que nos
interessa, nenhuma semiologia “do som, da cor, da imagem sera formulada em sons, em cores,
em imagens.” Assim, chegamos a mais uma condicdo que Benveniste (1989 [1969]) defende:
é a relacdo entre sistema interpretante e sistema interpretado, que determina se um sistema
semidtico dado pode se autointerpretar ou se depende de outro sistema para este papel.

Benveniste (1989 [1969]) sugere que as relacdes entre os sistemas podem ser derivadas
de trés tipos de relagdes:

a) relacdes de engendramento: um sistema pode ser construido a partir de outro;

b) relacbes de homologia: estabelece a existéncia de uma correlacdo entre partes de dois
sistemas;

c) relagdes de interpretancia: um sistema pode interpretar o outro.

Esta ultima, considerada por Benvenise uma relacdo fundamental & medida que os
sistemas se dividem em sistemas que articulam, pois manifestam sua propria semioética, e
sistemas articulados, que dependem de outros sistemas para expressar sua propria semidtica. O
autor destaca que a lingua € particular no universo dos signos, sendo ela o interpretante de todos
os sistemas linguisticos e néo linguisticos, inclusive dela propria. “A lingua significa de uma
maneira especifica e que ndo esta sendo nela” (BENVENISTE, 1989 [1969], p. 64), e nenhum
outro sistema o pode reproduzir, e carrega a possibilidade da dupla significancia, combinando
0 modo semiotico e 0 modo semantico.

No texto O aparelho formal da enunciacdo, Benveniste (1989 [1970]) explica que a
condicdo de emprego das formas e as condi¢des de emprego da lingua constituem dois mundos
diferentes, outra maneira de ver, escrever e interpretar as mesmas coisas. O emprego das formas
é responsavel por analisar a diversidade das estruturas linguisticas. O emprego da lingua é

totalmente diferente, posto que se trata de um mecanismo que afeta a lingua inteira e a
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enunciacao é seu resultado. Conforme Benveniste (1989 [1970], p. 83), a enunciagdo “supde a
conversao individual da lingua em discurso” e explica que esta afirmagao estd baseada na ideia
de ver como o sentido se transforma em palavras, é a semantizacdo da lingua, que nos conduz
a analise da significancia.

E necessario enfatizar a diferenca entre estes dois modos de significancia, relembrando
0 que foi dito até aqui. No semiotico, cada signo afirma sempre e com clareza sua propria
significancia em meio ao conjunto dos signos, ¢ “a base significante da lingua, material
necessario da enunciagdo” (BENVENISTE, 1989 [1969], p. 65) precisa ser reconhecido como
significante pelo conjunto dos membros de uma comunidade linguistica, e a Unica questéo para
um signo ser reconhecido é decidida por sim ou néo, instituindo a cada membro as mesmas
associacoes ou oposicoes.

Enquanto que, no modo seméantico, “entramos no modo especifico de significancia que
¢ engendrado pelo DISCURSO” (BENVENISTE, 1989 [1969], p. 65), os problemas citados
pelo autor se colocam em funcdo da lingua enquanto produtora de mensagem, pois esta ndo €
reduzida em unidades que podem ser identificadas separadamente. Isso significa que nao € a
soma dos signos que forma o sentido, mas o sentido concebido que se divide em signos, as
palavras. O semantico utiliza a referéncia como definidora do sentido, j& o semiotico €
independente de referéncia, se identificando com a enunciagéo e ao universo do discurso.

Benveniste (1989 [1969], p. 66), resume esta relacdo de forma simples e em poucas
palavras: “O semiotico (o signo) deve ser RECONHECIDO; o semantico (o discurso) deve ser
COMPREENDIDO”. A lingua, diferente dos outros sistemas, ¢ o tnico que utiliza duas
dimensGes para significar, é privilegiada com a capacidade de carregar simultaneamente a
significancia dos signos e a da enunciacao.

Para finalizar, o autor aponta que cada enunciacao tem o propésito de unir um ouvinte
ao locutor utilizando alguns tracos de sentimento, seja social ou de outro tipo, uma vez que a
linguagem, nesta funcdo, manifesta-se ndo como um instrumento de reflexdo, mas como um
modo de acao.

Conforme o apresentado até o momento, observamos que o cartaz cinematografico é
composto de texto e imagem, o texto, que representa o titulo, nada mais é do que uma frase.
Apresentamos as noc¢des de pessoa e ndo-pessoa, tempo e lugar, mostrando que quem produz o
cartaz, o faz supondo um tu receptor das informacdes nele contidas, sempre com a intencdo de
gerar um efeito. Este efeito € possivel obter a partir da relacdo entre semiologia e semantica, e

da necessidade de se pensar em sua forma e sentido em um texto reproduzido para outro idioma,



50

observando as condi¢fes em que o original foi criado. E, finalmente, mostramos a capacidade
da lingua em interpretar-se a si mesma e também interpretar os outros sistemas.

No capitulo seguinte, em nossas andlises, vamos mostrar como esta relacdo de
interpretancia acontece quando passamos o titulo de uma lingua para outra, quando ha ou nédo
a possibilidade de manter o sentido ao mudar a forma. Para tanto, utilizaremos a lingua e
mostraremos como 0s signos se articulam na frase para que possam ser reconhecidos e
compreendidos.

Os conceitos apresentados até aqui serdo nossa base para a analise dos cartazes
cinematograficos em nosso proximo capitulo. Nele, descrevemos o caminho metodologico, 0s

procedimentos de andlise e encerramos com trés analises de cartazes de cinema.
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4 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

A proposta deste estudo é analisar os niveis semiotico e semantico, na perspectiva de
Benveniste, em titulos de filmes em portugués e inglés. Optamos por esta teoria por
acreditarmos que possibilita uma interpretacdo mais completa do corpus a ser analisado, como
anocao de subjetividade, compreendendo as no¢des de pessoa e ndo-pessoa e sua relagdo, como
0 eu se enuncia e instaura um tu sempre com uma intencao pretendida, aléem de compreender a
nogdo de referéncia das frases, e sua forma e sentido dentro das noc¢des de semidtica e
semantica.

Com estas nogdes, vimos que é possivel transpor uma frase de um idioma para outro,
mantendo-se um sentido aproximado. E, finalmente, vimos que, por ser a frase apenas uma
parte do cartaz, ela se completa em sentido quando analisada juntamente com a imagem
presente nos cartazes, entdo, nos utilizamos da lingua para realizar esta interpretacdo de texto e
Imagem e a possibilidade de serem interpretados semanticamente dentro da enunciagéo.

Esta pesquisa, sob o ponto de vista de seus objetivos, é explicativa, devido a
particularidade de registro e descricdo dos fatos observados durante o estudo. Conforme
Prodanov e Freitas (2009, p. 67) nesta categoria de pesquisa, o pesquisador se utiliza “do
registro, da analise, da classificacdo e da interpretacdo dos fendmenos”, visando identificar os
fatores que determinam ou contribuem para a ocorréncia dos fenémenos.

Quanto aos procedimentos técnicos, a pesquisa € documental, por concentrar-se em
obter dados a partir de documentos, que, neste caso, serdo os cartazes. A forma de abordagem
selecionada foi a qualitativa, pois para Prodanov e Freitas (2009), essa abordagem difere-se do
carater quantitativo, porque nédo utiliza dados estatisticos no processo de analise do problema,
sendo que a interpretacdo dos fenbmenos e a atribuicdo de sentidos constituem a parte
primordial no processo de pesquisa qualitativa.

Para compor o corpus de analise escolhemos trés pares de cartazes de filmes. A selecéo
dos cartazes foi feita a partir da observacdo de formatos de titulos existentes, sao eles:

a) Boyhood / Boyhood: da infancia a Juventude — um titulo que mantém a mesma forma
nos dois idiomas, acompanhado de um subtitulo em portugués;

b) I don’t know how she does it / Ndo sei como ela consegue — um titulo com sentido
transposto de um idioma para outro.

¢) The green mile / A espera de um milagre — um titulo com mudanca total de um idioma

para outro.
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Reiteramos que este estudo tem como objetivo geral comparar se o sentido do titulo no
cartaz em portugués mantém o sentido do cartaz originalmente produzido em inglés. Para isso,
elegemos como suporte tedrico a Teoria da Enunciacdo de Benveniste, mediante leitura dos
artigos que contemplam a questdo da subjetividade, forma e sentido, niveis semantico e
semidtico e semiologia da lingua.

O trabalho foi dividido em dois momentos: a) leitura e analise da bibliografia de
referéncia, para buscar maior familiarizagdo com os conceitos principais; b) selecdo e analise
dos conceitos ligados, principalmente, ao nivel semantico e semiotico, entre outros.

Posteriormente, realizamos a selecdo e analise dos cartazes cinematograficos em trés
etapas:

12 descricdo da sinopse do filme, pois é necessario conhecer o que se passa no filme para
que seja possivel analise em todos os aspectos do filme. Considerando que o fato de alguns
elementos da sinopse auxiliam na compreenséo dos titulos.

22 ObservacOes em torno do cartaz, com uma breve descri¢do, comparando os elementos
presentes nos cartazes cinematograficos de ambos os idiomas. Para melhor visualizacdo dos
cartazes, disponibilizamos em tamanho maior cada cartaz nos anexos, ao final do trabalho.

32 Anélise enunciativa dos cartazes, na seguinte forma:

a) partimos do pressuposto de que o semiotico deve ser reconhecido e 0 semantico deve

ser compreendido;

b) tomamos os dois titulos principais e exploramos sua possibilidade de significados
em cada um dos idiomas, para depois explorar os outros elementos do cartaz como
imagem e comentarios da critica.

c) buscamos por uma semelhanca de sentido em cada dupla de cartazes, analisando o
nivel semiotico.

Ressaltamos que consideramos o cartaz como linguagem colaborativa da analise, ndo

utilizamos uma teoria para tratar da imagem, mas ndo podemos desconsidera-la, pois é

importante para o texto no momento da analise.
4.1 ANALISES
Para a realizacdo da andlise dos cartazes, corpus desta pesquisa, foi privilegiado o

seguinte aspecto: Defini¢do do sentido (nivel semantico) do titulo em portugués e em inglés, e

compara-los, buscando identificar se o nivel semantico é semelhante em ambos os titulos.
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Buscamos considerar, na situacdo de enunciacao o cartaz como Eu do discurso, o leitor deste

cartaz como o Tu enquanto o Ele é o filme, representado no cartaz.

4.1.1 Anélise do cartaz 01: Boyhood: da infancia a juventude

“THE MOST IMPRESSIVE FILM EVER MADE.”

“ONE OF THE MOST EXTRAORDINARY.
MOVIES OF THE ZIST CENTURY

PATRICIA
ARQUETTE COLTRANE LINKLATER HAWKE'

“A UNIQUE CINEMATIC. LANDMARK WILL BLOW. YOUR MIND...
R OTHIN SOR L OF S DN G 2 4 EXCELENTE' UMA OBRA-PRIMA?

“BEST FILM.OF THE YEAR & UNFORGETTABLE. A MASTERPIECE.” Sigtoss

ESCRITO & DIRIGIDO POR RICHARD LINKLATER

Ro Hood

PATRICIA ACADEMY. AWARD NOMINEE
ARQUETTE COLTRANE LINKLATER «ETHAN HAWKE

Do Infomeux o Juventuole ‘

\%oy L ool

A film by Richard Lmklater

e Sinopse:

O primeiro filme selecionado para anélise € Boyhood, em inglés, e mantém o mesmo
titulo em portugués, porém, com o recurso da adi¢do do subtitulo: Boyhood — da infancia a
juventude.

Filmado ao longo de 12 anos, acompanhando a vida de Mason, interpretado pelo ator
Ellar Coltrane, e tem sua histdria narrada dos seis aos 18 anos. O filme ganhou destaque em
festivais de cinema em 2014 por ter sido filmado com o mesmo elenco ao longo dos 12 anos.
Conforme depoimento do diretor Richard Stuart Linklater, uma vez por ano a equipe era reunida
para gravar algumas cenas?2.

O drama narra a historia de uma familia com pais divorciados e dois filhos, trata da
infancia, da juventude, do medo do futuro, e das coisas da vida. Mostra o cotidiano da familia,

as dificuldades, as brigas entre Mason e sua irma, mas também mostra momentos de alegria.

12 Disponivel em: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-226260/criticas/> Acesso em: Fev. 2015.
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No inicio, Mason, com seis anos, encara muitas mudancas em sua vida: separacdo dos
pais, mudanca de cidade, uma nova escola. As coisas parecem ndo fazer muito sentido para o
menino. Com o tempo, Mason amadurece e comega a ter um efeito maior sobre os fatos de sua
vida. O filme mostra a mudanca da infancia a adolescéncia®?, e entdo aparecem seus conflitos,
as decisdes que este periodo da vida exigem, e segue até 0 momento em que Mason é aprovado
em uma universidade.

O foco é a experiéncia de vida do personagem, mas, pelo estilo de filmagem que possui,
0 que chama aten¢do do espectador é o passar do tempo. Esta mudanca do tempo no filme
acontece simplesmente pela mudanca da aparéncia e amadurecimento dos personagens, nao

possui marcacao temporal verbal, avisando o espectador da mudanca de ano.

e Descrigéo dos cartazes:

Nos cartazes, em portugués e inglés, identificamos estrutura semelhante. Compostos por
texto e imagem. Ambos trazem comentarios da critica, nomes dos atores, premiacées, além da
data de estreia no cinema.

No original, em inglés, temos frases com cinco depoimentos sobre o filme, logo abaixo,
consta uma pontuacdo, representada por estrelas, dada pelos principais meios de comunicacao
(uma revista e dois jornais americanos), seguido pelos nomes dos atores. Ao centro, em
destaque o titulo Boyhood, abaixo do titulo temos 0 nome do escritor e diretor do filme, seguido
por duas premiacdes. No rodape estdo as informacGes referentes a producdo, direcdo e
filmagem.

No cartaz brasileiro estes elementos verbais aparecem em outra ordem. No topo, temos
0 nome dos atores, abaixo ha apenas um comentario de um reconhecido jornal brasileiro, ao
contrario do original. Entdo, temos o nome do diretor e escritor, ao centro, aproximadamente
na mesma posicado do original, estdo o titulo e subtitulo: Boyhood — da infancia a juventude.
Abaixo do titulo aparecem as premiacdes, e logo apos as informacdes referentes a direcéo,

producdo e filmagem. A imagem é a mesma em ambos 0s cartazes. Vemos um menino deitado

13 “No Brasil, o Estatuto da Crianca e do Adolescente (ECA) estabelece que adolescente é o individuo entre 12 e
18 anos incompletos. Ja o termo jovem costuma ser utilizado para designar a pessoa entre 15 e 29 anos, seguindo
a tendéncia internacional.” O termo adolescéncia é aqui empregado para referir-se ao periodo dos 16-17 anos de
Mason, antes de ingressar na Universidade. O filme termina com Mason completando 18 anos, por isso a mudanca
do termo de adolescéncia para juventude.

Fonte: http://www.andi.org.br/help-desk/qual-diferenca-entre-adolescente-e-jovem
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em um gramado, o menino olha para o céu como se estivesse olhando para o infinito em um

momento pensativo.

e Andlise enunciativa:

Conforme vimos em Mello (2005), € comum se manter o titulo original acompanhado
de um subtitulo ao exportar o filme para outro pais. Porém esta é uma alternativa mais comum
aos titulos formados por siglas ou nomes proprios.

A frase “a linguagem, sem divida, se encontra de fato assim empregada porque 0s
homens ndo encontraram um meio melhor nem mesmo t&o eficaz para comunicar-se”, de
Benveniste (2005 [1958], p. 284), nos auxilia na compreenséo deste titulo, pois 0 que nos chama
atencdo no filme em questédo € o fato de o titulo ser mantido o0 mesmo do original. A palavra
boyhood ¢ definida pelo dicionario Cambridge como “the period when a person is a boy, and
not yet a man, or the state of being a boy” (CAMBRIDGE, 2015), em portugués, boyhood seria
o0 periodo em que 0 menino ainda ndo é adulto, refere-se ao estado de ser menino, semelhante
a palavra adolescente, porém de uso exclusivo masculino, ou seja, ndo had um signo em
portugués de mesmo valor significativo.

Como vimos em Berminghan (2007), qualquer possibilidade de adaptacao do titulo de
um filme para outro idioma é com objetivo essencialmente comercial, deve ser atrativo pelo
publico alvo e de facil compreensdo. Na enunciacdo, este fato se explica dentro da
subjetividade, atraves da relacdo Eu —Tu. O criador do cartaz, ao enunciar se propde como Eu
enunciador, este que se dirige sempre a alguém na instancia do discurso, um Tu. Ou seja, cria-
se 0 cartaz com um efeito pretendido sobre o Tu. Para Benveniste (2005 [1958]), a subjetividade
tem efeitos variados sobre a estrutura das linguas, seja na organizacao da prépria estrutura das
linguas, na organizacdo das formas ou nas relagdes da significacdo. Ha, segundo Benveniste
(1989 [1966], p. 229), “duas maneiras de ser lingua no sentido e na forma”, mas que se
completam e se articulam, focalizando no uso da lingua a construcdo do sentido. Assim, temos
a lingua como semiética (funcéo de significar) e como semantica (funcdo de comunicar). Nunes
(2012) explica que no semiotico é necessario verificar se ha sentido, enquanto o semantico
busca responder a outra questéo, é responsavel por estabelecer qual o sentido.

O nivel semidtico designa o modo de significagcdo do proprio signo linguistico e o
institui como unidade, sendo assim, se considerarmos o cartaz original, Boyhood mantém um
significado, pois é usado por determinada comunidade linguistica (falantes da lingua inglesa).

Benveniste (1989 [1966], p.227), refor¢a que “é no uso da lingua que um signo tem existéncia;
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0 que ndo ¢ usado ndo € signo; e fora do uso o signo ndo existe”, 0 que existe € um sistema
numa lingua e outro sistema em outra lingua, algo que lhe é préprio, no dominio do semidético.
Significar, no nivel semiético é ter um sentido, o signo significa pois se define numa rede de
relagdes e oposi¢oes com os demais signos. Esse nivel tem “por critério necessario e suficiente
que se possa identifica-lo no interior e no uso da lingua” (BENVENISTE, 1989 [1966] p. 227),
nédo é possivel definir o signo por si so, pois ele deve ser aceito em determinado uso da lingua.

O uso da palavra boyhood no titulo mostra que o semiético é particular de cada lingua.
Como afirma Benveniste (1989, p. 227) “o signo se define como a unidade semidtica. Ele ¢
dotado de significacdo na comunidade daqueles que fazem uso de uma lingua” ¢ condi¢cao do
signo ter existéncia no uso da lingua, o que ndo € usado nao é signo. Assim, esta palavra ndo
significa no portugués: “A entidade considerada significa? A resposta ¢ sim, ou ndo. Se € sim,
tudo esta dito e registre-se; se é ndo, rejeitemo-la e tudo esta dito também. ‘Chapéu’ existe?
Sim. ‘Chaméu” existe? Nao.” (BENVENISTE, 1989 [1966], p. 227).

Assim, vimos na tentativa de uma definicdo para Boyhood, que para o falante do
portugués, nao existe uma palavra de valor semantico equivalente, ou seja, ndo € reconhecida,
conforme nosso pressuposto inicial, o semiotico deve ser reconhecido. Na descri¢do do filme,
sua trama acontece focada no crescimento e amadurecimento de Mason, personagem principal,
que ilustra o cartaz. O fato de 0 menino estar em destaque no cartaz reforga no texto original o
significado da palavra Boyhood, enquanto o leitor falante do portugués vai compreender o
sentido do cartaz como um todo, analisando a imagem do menino, associada a frase do subtitulo.

Analisaremos o subtitulo sob o nivel semantico, a partir da frase, que €, conforme
Benveniste (1989 [1966], p. 229), a “expressdo semantica por natureza”, o autor explica que
guando mudamos do semiotico para o semantico da lingua ha uma mudanca radical de
perspectiva.

A semantica, como vimos, tem a funcdo de comunicar, decorre da atividade de um
locutor que utiliza a lingua, que a coloca em funcionamento, portanto “o sentido da frase
implica referéncia a situacdo de discurso e a atitude do locutor” (BENVENISTE 1989 [1966],
p. 230). Assim, a frase Da infancia a juventude ndo pode ser tomada isoladamente, precisa da
referéncia, aqui representada tanto pelo titulo Boyhood quanto pelaimagem do menino presente
no cartaz para ter sua ideia completa. A imagem do menino ainda crianca, passa ao leitor a ideia
de que, ao assistir ao filme, vai acompanhar o periodo da infancia, até a juventude do
personagem.

Podemos também citar outros arranjos do cartaz, como “One of the most extraordinary

movies of the 21st century” (Um dos mais extraordinarios filmes do século 21) — A.O. Scott,
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the New York Times, ou “Best film of the year. Unique & unforgettable. A masterpiece.”
(Melhor filme do ano. Unico e inesquecivel. Uma obra-prima) — Peter Travers, Rolling Stone.
Enquanto no cartaz em portugués temos a frase: Excelente! Uma obra-primal! — O Globo. Esta
Unica frase possui um valor semantico que se assemelha as frases do original, todas com criticas
positivas, elogiando o filme.

Levando em conta que a lingua € o interpretante de todos os outros sistemas e dela
mesma (BENVENISTE, 1989 [1969]), temos entdo a interpretacdo da imagem pela linguagem,
a imagem do menino da a ideia de que o filme vai tratar da infancia e juventude dele mesmo,
pois é culturalmente reconhecido que o personagem principal é quem estampa o cartaz. A
imagem nos serve de referéncia para o entendimento do titulo e o0 complementa. E, além disso,
a interpretacdo da lingua por ela mesma, com o subtitulo assumindo a interpretacdo da propria
lingua, caracterizando a dupla significancia de Benveniste, ao explicar ao falante de portugués
a expressao que da origem ao titulo.

Esta nossa primeira analise mostrou um filme que mantém o titulo nos dois idiomas
porém, com a adic¢do do subtitulo. A préxima analise mostra um titulo que teve seu sentido

transposto de uma lingua para outra.

4.1.2 Andlise do cartaz 02: Nao sei como ela consegue

IF IT WERE EASY, MEN WOULD DO IT TOO SE E FACIL, O HOMEM TAMBEM PODE FAZER
sarah jessica parker sarah jessica parker

IDONT
KNOW
HOW
),
DOES IT

pierce brosnan greg kinnear christina hendricks olivia munn

ELA
CONSEGUE

ST Lo pierce brasnan greg kinnear christina hendricks olivia munn

DX=s £
coming soon
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e Sinopse:

Este é o segundo cartaz selecionado para compor o corpus deste trabalho. O filme Nao
sei como ela consegue ou em inglés 7 don 't know how she does it, do género comedia romantica,
teve sua estreia em Novembro de 2011.

O filme mostra Kate como o exemplo perfeito da mulher moderna, esta talvez seja a
frase que melhor ilustra o titulo, pois a personagem Kate Reddy, alem de trabalhar, é dona de
casa, mae de dois filhos (2 e 5 anos), casada.

A protagonista representa uma mée preocupada que, apesar do trabalho, deseja estar
presente na vida dos filhos. Kate sofre presséo pelas outras maes da escola, mulheres que nado
trabalham e dedicam seu tempo exclusivamente a cuidar de seus filhos e, ainda, aterrorizam as
maées que trabalham.

Com a grande demanda de trabalho, Kate vé seus filhos constrangidos na escolar devido
a auséncia da mae em reunides ou projetos. E perseguida pela culpa que ela mesma se impde,
além desta culpa ser reforcada pelos demais personagens.

No trabalho, a personagem é reconhecida por ser uma grande profissional, ocupa uma
posicao alta na empresa, superior ou no mesmo nivel dos homens de sua empresa, ndo é jamais
mostrada como possuindo um cargo inferior, mas ao mesmo tempo é julgada pelos seus
companheiros e companheiras de trabalho, por ligar para casa a todo o instante para saber dos
filhos.

O filme mostra situacGes em que Kate € analisada por outras mulheres que se perguntam
“como ela consegue?”, e por vezes também ¢ criticada por nao fazer um bom trabalho como
mée, passar pouco tempo em casa, dedicar-se muito a sua carreira. Entre varios desafios que a
vida social Ihe impde, a personagem tenta manter sua vida pessoal e seu relacionamento com a

familia estavel até o fim.

e Descricéo dos cartazes:

Os cartazes, em portugués e em inglés, sdo compostos por recursos verbais e nao-
verbais, mostram a atriz Sarah Jessica Parker (representando Kate) em destaque a direita. A
atriz estd em pé, sorrindo, segurando varios acessorios. Os acessOrios representam as
caracteristicas da personagem, pois se dividem entre pasta, celular e tablet para seu trabalho na

empresa, e uma mochila com acessorios infantis (roupas, ursos de pellcia), para sua atuacdo
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como mae. A atriz usa um terno preto, e mantém uma postura que demonstra ser uma
profissional de sucesso.

Ao lado esquerdo, em inglés, temos o titulo original 7 don 't know how she does it, escrito
em fonte simples, com as palavras “know how she” em destaque com a cor rosa. No cartaz
publicado no Brasil, aparece o titulo Ndo sei como ela consegue, com a mesma fonte e cores,
com destaque em rosa para as palavras “sei como ela”.

Na parte superior vemos ainda a frase: “Se é facil, 0 homem também pode fazer” do
inglés: “If it were easy, men would do it to0”. Vemos aqui varios elementos que comparam o
sucesso de Kate com os homens. A parte inferior € composta por dados técnicos mostrando 0s

outros atores, producao, direcéo e site promovendo o filme.

e Andlise enunciativa:

Segundo Benveniste “Eu ndo emprego eu a ndo ser dirigindo-me a alguém, que sera na
minha alocucdo um tu” (BENVENISTE, 2005 [1958], p. 286). Observando o enunciado nos
dois idiomas: “I don’t know how she does it” e “N&o sei como ela consegue”, vemos que 0
cartaz tem funcédo de Eu, enunciando para o expectador (Tu) sobre Kate, referindo-se ao filme
(ele).

O sujeito se enuncia EU no titulo original, e o verbo conjugado na primeira pessoa do
singular mostra o EU implicito no portugués. Benveniste resume a subjetividade a este fato: “A
linguagem so e possivel porque cada locutor se apresenta como sujeito, remetendo a ele mesmo
como eu no seu discurso” (2005 [1958], p. 286), aqui se constitui a nogdo de subjetividade, ou
seja, a capacidade propria do locutor se propor como sujeito e instaura um tu.

Vimos ainda em Benveniste (1989 [1966]) que enquanto o signo é a unidade do
semidtico, a palavra é a unidade do semantico, a palavra, por sua vez, encontra expressao na
frase, que é a forma do semantico. E quanto ao sentido do semantico, Benveniste explica que
“¢ de fato a ideia que ela exprime” (1989 [1966], p, 230). O nivel semantico se realiza a partir
da forma, utilizando-se do agenciamento de palavras, pelo sintagma. Assim, um falante de
lingua inglesa compreende perfeitamente o sentido em: “I don’t know how she does it”, bem
como o falante de portugués compreende “Nao sei como ela consegue”.

Flores (2013, p. 143) explica que “se se toma uma unidade como signo, ela tem um
sentido; se se toma como palavra, ela tem outro sentido. Benveniste ilustra isso com um
exemplo: ha varias expressdes para se convidar alguém para sentar; porém, essa ideia de

‘convidar para sentar’ sofre as restricoes do agenciamento das palavras”. Entdo, existe a
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liberdade e possibilidade de enunciar a ideia, o sentido, assim como em nosso titulo, porém,
encontramos restricdes nas formas.

Para Benveniste (1989 [1966], p. 226) “Esta analise pode ir mais longe; ela permite
montar grandes inventarios estatisticos, eles proprios exigindo um tratamento l6gico e
matematico”, pois cada lingua possui uma organizagao particular em seu nivel semiotico.

Tomamos as formas “I don’t know” e “Eu nao sei”, levando em conta que “don’t” ¢ a
abreviacao de “do not” ambas possuem entre si uma clara diferenga de composi¢do em nivel
semiotico, incluindo nimero de palavras. Existe em cada idioma uma organizacéo que lhe é
propria em seu interior, porem, o cartaz produz uma unidade de sentido bastante semelhante de
uma lingua para outra.

Ha nestas duas frases um sentido muito préximo no nivel semantico, explicado pelo
fendmeno da transposicdo em I don 't know, com as palavras rearranjadas para Nao sei. Além
disso a expressdo how she does it também sofre modificacdo pois does it tem sentido
equivalente a consegue, se analisarmos a ideia em torno da sinopse do filme.

Sobre esta semelhanca, Benveniste (1989 [1986]) explica que estdo disponiveis ao
alcance do locutor uma grande variedade de expressdes para enunciar a “mesma ideia”, a partir
do agenciamento das palavras na frase, estas expressdes, porém estdo disponiveis em um
numero limitado, em detrimento da forma do enunciado. E o sentido a ser transmitido é definido
por meio das palavras.

No caso das duas frases expostas nos cartazes: I don't know how she does it e Nao sei
como ela consegue, encontramos justamente este “dizer a mesma coisa”, mas em outra
categoria de idiomas. Nunes (2012) explica que, do ponto de vista de Benveniste, esta
caracteristica faz com que seja sempre possivel falar sobre uma mesma ideia, ainda que sua
forma sofra alteracGes em funcéo da estrutura do idioma.

Em Benveniste (1989 [1966], p. 233) vemos que “pode-se transpor o semantismo de
uma lingua para o de outra”, isso faz com que a Unica possibilidade da mudanca de idioma seja
a de transpor o semantismo de uma lingua para a outra, nunca o semioticismo, pois o sistema
linguistico € sempre variavel de uma lingua para o de outra. Observamos, portanto que a criagdo
do cartaz em portugués foi realizada com sucesso, pois ocorreu a transposi¢ao do semantismo,
a frase assumiu uma nova forma e conseguiu manter uma ideia equivalente a do titulo original,
ou seja, indagar-se sobre o sucesso da personagem, como ela consegue cumprir com suas tarefas

enquanto profissional, mée, esposa e dona de casa, representada na imagem.
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4.1.3 Anélise do cartaz 3: A Espera de um milagre

|

!

A
Eseia DI MR

e Sinopse:

O filme é uma adaptacéo da obra The Green Mile, de Stephen King (de 1996), publicado
originalmente no Brasil sob o titulo O Corredor da Morte. Langado em 1999, o Drama é narrado
pelo ex-agente penitenciario Paul Edgecomb, representado por Tom Hanks, e tem como cenario
principal uma prisdo americana, dos anos 30. Paul € um homem bom, e tenta tornar mais breve
e digna a vida dos condenados a pena de morte naquela prisao.

Chega ao presidio John Coffey, homem negro, alto, forte, condenado a morte por ter
violentado e matado duas meninas. Aos poucos, Paul percebe que Coffey tem um dom especial,
seu olhar inocente, um terrivel medo do escuro revelam um ser milagroso. Em varias cenas
vemos que Coffey, ao pegar a mao de um doente, suga toda a energia negativa, levando-o a
cura.

O agente Paul entdo entra em um grande dilema moral entre o dever de executar o
prisioneiro em uma cadeira elétrica e a consciéncia de que o prisioneiro pode ndo ter cometido
o crime pelo qual foi acusado. Coffey ndo consegue provar sua inocéncia, sua sentenca de morte

é cumprida e Paul, ainda sofre por muito tempo por saber da inocéncia do presidiario.
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Importante ressaltar que ha diferenca do livro para o filme. O livro aborda o ponto de vista do
prisioneiro, enquanto no filme, fica em destaque a visdo do agente penitenciario em aguardar

que um milagre aconteca para salvar o prisioneiro.

e Descrigéo dos cartazes:

No cartaz vemos em destaque Tom Hanks, em seu uniforme de agente penitenciario.
Durante as cenas do filme, percebemos que o presidiario John Coffey possui uma estatura além
da média, entdo, na cena no cartaz percebemos que o guarda estd com o rosto levemente
inclinado e olhar para cima, como se estivesse olhando para o presidiario. O olhar profundo do
personagem ainda pode ser interpretado como um olhar de esperanca, ao alto, emocionado. As
cores presentes no cartaz sdo predominantemente escuras, dando a ideia de tristeza, relacionado
ao género dramatico do filme.

No topo do cartaz, em destaque esta 0 nome do ator, ao lado direito, no cartaz em inglés
temos uma frase que representa a ideia de milagre presente no filme, conforme veremos na
andlise. Logo abaixo, é apresentado o titulo, com o desenho da silhueta dos dois personagens,
com uma luz ao fundo, como se eles andassem em direcéo a ela, e uma informacédo de um filme
anterior do mesmo diretor. Abaixo temos as informaces tradicionais como direcdo, escritor,
autores, producéo, sites de divulgacéo e a data de estreia.

No cartaz em portugués temos, novamente ao topo o nome do ator, Tom Hanks, ao lado
direito, uma frase relacionada a esperanca, que também serd explorada na analise. Abaixo
centralizado temos o titulo que, assim como no primeiro cartaz mostra a silhueta dos
personagens ao centro, com a luz que os destaca. Abaixo temos a mesma informagéo de um
filme produzido anterior a este, com 0 mesmo diretor. Apds, seguem as informacdes de elenco,

direcdo, producao e divulgacao.

e Andlise Enunciativa:

A partir desta andlise, reafirmamos a ideia de Benveniste (1989 [1966]) de que o
semidtico é préprio de cada lingua, verificando se a forma prépria da lingua faz sentido,
enquanto que o semantico € responsavel por identificar qual o sentido. Ao contrario da anélise
anterior, onde foi possivel realizar a transposicdo e manter um sentido aproximado nos dois
idiomas, a primeira vista, Green Mile, titulo em inglés ndo é uma construcdo possivel de sentido

em portugués, pois milha verde, ndo € uma construcdo reconhecida no portugués. Para
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compreendermos o sentido desta frase, € preciso ir além, ver a expressdo a partir de seu sentido
proprio dentro da lingua inglesa: Green Mile refere-se ao corredor por onde passam 0S
prisioneiros em dire¢do ao local de execugdo, ¢ o “corredor da morte”, e também significa que
algo esta se direcionando para o inevitavel, em nosso caso, a condenacdo inevitavel do
presidiario, acompanhada o tempo todo pelo Agente penitenciario, que mantém a esperanca de
que algo mude.

Para Flores (2013) o nivel semiético trabalha com a significacéo, enquanto o semantico
trabalha com o sentido, atraveés do agenciamento das palavras que compdem a frase. Sendo
assim, o espectador falante de lingua inglesa identificara a expressao “Green Mile” como
expressao de sentido, com signos existentes em seu idioma. O semiotico, para Benveniste
(1989, p. 229) “funda a realidade da lingua, mas ele ndo encontra aplica¢des particulares” de
uma lingua para outra, ja é sabido que ndo podemos manter a mesma forma, e neste titulo, ndo
seria possivel manter um sentido em “Milha verde”.

Benveniste (1989 [1966]) ressalta que o sentido de uma palavra s tera valor se
observado no modo como ¢ combinada e empregada, e que “o sentido de uma frase ¢ bem
diferente do sentido das palavras que a compdem, ou seja, 0 sentido de uma frase € sua ideia, 0
sentido de uma palavra é seu emprego” (1989 [1966], p. 231), 0 autor também insere a ideia de
“referéncia” enquanto estado de coisas que provocam a frase, ou seja, a situacdo de discurso a
que a frase se reporta e afirma: “Ainda que se compreenda o sentido individual das palavras,
pode-se muito bem, fora da circunstancia, ndo compreender o sentido que resulta da juncéo das
palavras; esta € uma experiéncia corrente, que mostra ser a no¢ao de referéncia essencial”
(1989, p. 231). Por isso, essa tentativa de titulo ndo seria compreendida, nem aceita no
portugués.

Como vimos, o filme é baseado em um livro, e que teve seu titulo em portugués chamado
de Corredor da morte. Conforme a analise anterior, ha véarias formas de falar a mesma ideia e
temos aqui um exemplo claro desta proposicdo. Esse dizer a mesma coisa (BENVENISTE,
1989 [1966]) € a possibilidade de traducdo, o semantico transposto do inglés para o portugués.
Se a lingua é carregada de restricdes em sua forma, é de se esperar que a mudanca de idioma
também apresente uma mudanca, maior ou menor, da forma como o sentido sera veiculado.

O titulo em questdo poderia facilmente ser representado pelo titulo do livro langado no
Brasil: Corredor da morte, seria uma expressao com sentido bem préximo ao original. Porém,
ao final da sinopse, uma observacdo justifica a ndo utilizacao do titulo do livro, pois o foco da
histéria muda: o livro mostra a visao do prisioneiro, enquanto o filme retrata a visdo do agente,

que, sem conseguir livrar o detento da culpa, fica na expectativa de que um milagre o salve.
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O item 3.3.1 descreveu o processo de escolha dos titulos, onde Mello (2005) e
Berminghan (2007) mostram que a produtora do filme escolhe o titulo que julga ser mais
adequado ao publico do outro idioma, visando objetivo comercial, ou seja, com a intencdo de
ter um nome atrativo que garanta a venda do filme.

Entdo, tomando o titulo escolhido para representar o filme em portugués, Benveniste
afirma: “O sentido de uma frase € de fato a ideia que ela exprime”, com o filme voltado ao
Agente e sua espera por algo que salve o presidiario, a expressdo “A espera de um milagre”
possui uma construgdo semiotica reconhecida em portugués, e um sentido compreendido
facilmente.

Quanto a capacidade da lingua de interpretar os outros sistemas e a si mesma, a
propriedade da dupla significancia da a lingua a capacidade de ser o interpretante da sociedade
(BENVENISTE, 1989 [1969]). Assim, vamos olhar para um outro elemento presente no cartaz,
que mostra um significado semantico bem marcado para palavra Milagre.

Aqui temos a lingua interpretando um sistema totalmente diferente: a imagem do
personagem no cartaz, com olhar levemente inclinado para cima, passa ao leitor a impressao de
estar esperando por um milagre acontecer. Benveniste (1989 [1969]) afirma: “toda semiologia
de um sistema ndo-linguistico deve pedir emprestada a interpretacdo da lingua, ndo pode existir
sendo pela e na semiologia da lingua”, entdo, a lingua aqui tem a possibilidade de ser
instrumento de analise e ndo apenas objeto desta analise.

Sendo assim, o titulo em portugués representa a espera do condenado a pena de morte,
pois somente um milagre pode tira-lo dali, além disso, conforme a sinopse o filme possui cenas
onde € esperado um milagre de Coffey para curar algum outro personagem, e ainda a espera do
Agente Paul por um milagre da descoberta da inocéncia de Coffey a tempo de tira-lo da
condenacgdo. Enquanto o titulo em inglés Green Mile representa a ideia de que tudo se
encaminha para um fim inevitavel, o corredor da morte. Pensando na situacéo de discurso, ou
seja, no sentido gerado a partir da referéncia destas duas frases, dentro do contexto do Tu
espectador, falante de portugués, a escolha da mudanca radical do titulo para A espera de um
milagre torna o filme mais atrativo e resulta no efeito pretendido do Eu, fazendo com que o0 Tu
tenha curiosidade em assistir ao filme.

No cartaz em inglés, ao lado direito, temos uma frase que representa a ideia de milagre
presente no filme: “Paul Edgecomb didn’t believe in miracles. Until the day he met one.”, OU
seja: “Paul Edgecomb ndo acreditava em milagres até conhecer um” - conhecer nesta situacao
também pode ter o sentido de encontrar, retratando um primeiro encontro entre os dois

personagens principais.
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No cartaz em portugués temos novamente ao lado direito, a frase “Uma historia
sobrenatural de justica, esperanca e realidade”. Nota-se que ndo houve a necessidade de
relatar a representacao de milagres nesta frase, pois o proprio titulo ja contém a informacéo. A
frase em destaque informa entdo sobre os conflitos em torno de justica e esperanca bem
presentes no decorrer do filme.

Ao ler o enunciado o Tu deve reconhecer todas as palavras (ou os signos) que fazem
parte do enunciado, observando se ha ou ndo um sentido, a partir de entdo, deve compreender
que essas palavras apresentam um sentido que para ser compreendido depende de seu
agenciamento. Observando o dito até aqui sobre os titulos separadamente, percebemos que cada
titulo, de um modo que Ihe € bem especifico, mantém algo em comum. O sentido seméantico da
palavra Milagre esta nos dois cartazes representadas em momentos diferentes na escrita, na
frase do cartaz em inglés, e no titulo do cartaz em portugués. Percebemos nos dois cartazes a
intengdo de levar o sentido da palavra Milagre ao leitor do cartaz, porém de formas diferentes.

Este titulo, propositalmente analisado por ultimo, tem uma caracteristica diferente, o de
ndo se parecer em forma e, aparentemente, nem em sentido, mas carrega uma equivaléncia de
significado. Como vimos no capitulo anterior, no texto referente a forma e sentido, este formato
de adequacdo guarda em seu interior um modo particular de mostrar o sentido, pois por falta de
opcdo no portugués que pudesse transpor o significado de Green Mile, procurou-se uma

alternativa que provocasse um sentido semelhante.

4.2 DISCUSSAO DAS ANALISES

Conforme a proposta metodoldgica do trabalho, realizamos a anélise de trés duplas de
cartazes cinematograficos, o original em inglés e o em portugués, cada um com uma
especificidade que nos auxiliou a atender aos objetivos propostos no inicio de nossa pesquisa,
0 de comparar se o sentido do titulo no cartaz em portugués mantém o sentido do cartaz
originalmente produzido em inglés.

Toda a analise foi pautada na Teoria da Enunciacdo, nos propusemos a desenvolver este
estudo apoiando-se na reflexao tedrica nos principios de Benveniste. Nosso objetivo primordial
era comparar se 0 sentido do titulo no cartaz em portugués mantém o sentido do cartaz
produzido em inglés, observando-se, principalmente, o emprego da lingua, os aspectos dos
niveis semiotico, semantico, semiologia da lingua e forma e sentido.

Com decorrer da analise, percebemos que cada lingua tem sua restricdo no emprego das

formas e no modo como o sentido é agenciado. E de se esperar que, com a mudanca de idioma,
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exista a mudanca (em maior ou menor grau) de emprego das formas. Faz-se entdo, um novo
cartaz, constroi-se um novo texto, porém reconstruindo o sentido com um nivel semiotico
especifico da lingua em que o objeto de analise é reproduzido. Esta nova forma, em nosso caso,
na lingua portuguesa deve conseguir um sentido equivalente ao da lingua inglesa, pois ambos
tratam do mesmo filme.

O primeiro cartaz tem, no inglés, uma expressao semiotica propria da lingua, conforme
Benveniste (2005 [1964]) além disso, “para que um signo exista, é suficiente e necessario que
ele seja aceito e se relacione de uma maneira ou de outra com os demais signos”, entdo, a
palavra Boyhood ndo € compreendida por falantes de portugués, e sua utilizagdo causaria
estranhamento, necessitando de uma explicacdo, através do uso do subtitulo. A expressédo do
subtitulo “Da infancia a juventude” carrega um valor semantico semelhante ao titulo original,
interpretando a prépria lingua, ou seja, da a interpretacdo necessaria ao titulo.

O subtitulo foi essencial para a compreensdo do titulo dos dois primeiros cartazes. Sem
a identificacdo do menino e também da inscrigdo correspondente ao subtitulo, ndo teriamos um
sentido t&o aproximado nos dois cartazes. E a capacidade da lingua de interpretar-se, pois 0
subtitulo deste cartaz tem a funcéo de informar seu leitor do significado da palavra Boyhood,
de forma facil.

Sobre o segundo titulo, chamou atencdo nos cartazes do filme que as cores sdo
correspondentes as mesmas palavras, nos dois idiomas: | dont know (na cor azul) e ndo sei como
(na cor azul), enquanto How she does it e N&o sei como ela consegue, ambas na cor rosa. Alem
disso, a imagem da atriz nos autoriza a identifica-la como mulher de negdcios e mée, levando
em consideragdo 0s objetos que ela tem em maos. Este cartaz tem néo so o titulo como também
0 conjunto dos elementos que nos permitem identificar um sentido muito préximo nos dois
idiomas.

Conforme citado por Benveniste (1989 [1966]), ha varias maneiras de convidar alguém
para sentar-se, porém, cada uma destas formas vai sofrer agenciamento nas palavras. Entdo,
esta caracteristica comprova a ideia de Benveniste (1989 [1966]), de que a frase é cada vez um
acontecimento diferente, ao mudar para outra lingua, muda-se, obrigatoriamente a forma, € o
momento da enunciacdo para outro cartaz, no qual é possivel reconhecer o significado
aproximado do original, em inglés.

A terceira dupla de cartazes analisados teve como caracteristica a construcdo semiotica
e semantica bem diferentes, se tomado apenas o titulo. Buscamos amparo nos estudos tedricos

de Benveniste, com a semiologia, a capacidade da lingua interpretar os outros sistemas e a si
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mesma, considerando o conjunto de elementos nos cartazes, na tentativa de explicar o sentido
semantico de cada um.

Na pesquisa de Venturim e Paganotto, (2010) representada na secéo 3.3.1, vemos que
este formato de titulo é o que menos acontece nos filmes trazidos ao Brasil, acreditamos ser em
funcdo da diferenca maior no sentido de um idioma para outro. Neste Ultimo caso percebemos
o0 nivel seméantico em grau menor de semelhanca entre os dois titulos.

A primeira observacao que nos chama atengéo ¢ a expressao Green Mile, que, conforme
explicado na andlise, ndo tem uma expressdao com exatamente 0 mesmo sentido no portugués.
Conforme Benveniste (1989 [1966]), o signo é material necessario da enunciacdo e existe
quando é reconhecido com significado pelo conjunto dos membros da comunidade linguistica,
por isso foi necessario recorrer a outros recursos e encontrar um titulo que mantivesse um
sentido parecido, na tentativa de dizer a mesma coisa.

O que nos faz identificar um grau de semelhanca no sentido destes cartazes é a presenca
de elementos voltados a palavra “milagre”. Temos, no cartaz em inglés os comentarios criticos
fazendo referéncia aos milagres que acontecem durante o filme, no cartaz em portugués, o
proprio titulo. Além disso, considerando-se o enredo do filme, com roteiro voltado para o
policial que observa os milagres do prisioneiro, percebemos, na imagem dos cartazes, um olhar
do policial, com os olhos para cima, cabeca levemente inclinada, que estaria acompanhando o
prisioneiro, aguardando seu milagre.

Mais do que apenas fazer entender o conteudo do texto, é preciso entender o modo como
esse sentido € vinculado. Nas palavras de Nunes (2012, p. 184), “nao ¢ suficiente produzir o
efeito. E preciso dar ao leitor da traducdo a mesma oportunidade que teve o leitor do original,
aquela de ‘desmontar o mecanismo’, de entender (e desfrutar) os modos nos quais o efeito ¢
produzido”.

Nunes (2012 p. 112-113) afirma que “nada ¢ traduzivel, do ponto de vista enunciativo”
O que ha, em Enunciacéo, se tomarmos as consideracdes desenvolvidas até aqui, é a criacdo de

condicdes para que a frase assuma sentido o mais semelhante possivel em relacao ao original.
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CONSIDERACOES FINAIS

Iniciamos o trabalho nos questionando o que muda, de fato, quando um cartaz passa de
uma lingua para outra. Para responder aos questionamentos iniciais propomos analisar 0s niveis
semidtico e semantico, apoiados na perspectiva enunciativa de Benveniste, nosso estudo foi a
partir de cartazes cinematograficos, observando com mais atencdo os titulos originais, em
inglés, e em portugués, além de outros elementos presentes nos cartazes.

Nossa hipdtese inicial era de que, mesmo ndo existindo relagdo entre nivel semidtico ao
comparar dois idiomas, seu sentido semantico deve ser semelhante. Temos dois cartazes,
consequentemente, dois Tus, um leitor do cartaz em portugués, outro leitor do cartaz em inglés,
e ambos devem ter a mesma experiéncia, ou seja, perceber o mesmo sentido.

Isso posto como base, 0 objetivo geral era o de comparar se o sentido do titulo no cartaz
em portugués mantém o sentido do cartaz originalmente produzido em inglés. O percurso
tedrico, dividido em trés capitulos, foi base para nossa andlise. O primeiro capitulo teve a
intencdo de localizar o leitor deste trabalho, para que compreendesse como o cartaz se tornou
um dos principais meios de veiculacdo de filmes, para justificar a utilizacdo dos cartazes como
corpus da pesquisa.

O segundo capitulo tedrico foi 0 que nos deu suporte para a realizagdo da analise. Para
tratar da teoria, utilizamos os principais textos de Benveniste, tais como Da subjetividade na
linguagem (2005 [1958]), mostrando como Eu e Tu se relacionam no quadro formal da
enunciacao; A forma e sentido na linguagem (1989 [1966]), Os niveis de andlise linguistica
(2005 [1964]), Semiologia da lingua (2005 [1969]), O aparelho formal da enunciagéo (1989
[1970], entre outros, para tratar dos niveis semidtico e semantico e seus aspectos. Neste
capitulo, no item 3.2.1, sobre a criacao dos titulos em outro idioma, com a intencdo de mostrar
que as produtoras dos filmes é que tém o poder de escolha sobre os filmes, a partir de uma lista
que Ihes é fornecida com diversas op¢des de titulos, aqui também mostramos que a escolha do
novo titulo é baseada na sua caracteristica comercial, para ser atrativa ao publico de outro pais.
Mesmo com o fator comércio envolvido, busca-se titulos com uma certa semelhanca de sentido,
ndo fugindo muito ao original, conforme pesquisa relatada nesta parte, que mostrou que a
maioria dos filmes que chegam ao Brasil mantém tanto o titulo original quanto o adaptado para
0 portugués.

No capitulo da analise mostramos que, dos trés filmes analisados, os dois primeiros
aproximam-se da nossa hipétese inicial, de que hd uma semelhanca de sentido muito proxima

percebida nos titulos, complementada pelos outros elementos nos cartazes, enquanto na analise
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do terceiro filme, com titulos bastante diferentes, a semelhanca no sentido do inglés para o
portugués era menor, exigindo um olhar mais distante do titulo, apoiado nos outros elementos
do cartaz.

Finalmente, partindo do pressuposto que é impossivel transpor o semioticismo de uma
lingua para o de outra, pois ndo é possivel transpor forma, somente sentido. Percebemos que
Forma e sentido, conforme secdo 3.3, devem articular-se juntas na extenséo da lingua, e sua
relacdo estd diretamente ligada aos conceitos de semiotico, com a tarefa de significar, e
semantico, com a intencdo de comunicar. Levamos de uma lingua para outra somente um destes
aspectos, 0 semantico, e o semiotico deve assumir nova forma. Levando em conta a restricao
na forma de cada idioma, notamos um grau maior ou menor de compreensdo no nivel
semantico, ndo necessariamente 0 mesmo em todos os titulos.

Acreditamos que as analises apresentadas nesse trabalho poderiam ser fundamentadas
também por outros suportes tedricos, enxergamos, porém, a perspectiva enunciativa da
linguagem nos permite olhar para os fatos linguisticos de maneira singular, pensar e analisar a
lingua por novos dispositivos e novas possibilidades. Considerando que ha pouca pesquisa em
torno deste tema dentro da enunciacdo, isso garante outras possiblidades de estudos. Esperamos,
portanto que os resultados aqui apresentados possam contribuir para outras discussdes em torno
dessa temética.

Além disso, essa pesquisa propiciou um crescimento pessoal, profissional, tedrico e
académico muito significativo, visto que, enquanto professora de lingua inglesa, tenho como
objetivo mostrar aos alunos as possibilidades da lingua, tanto de seu idioma materno quanto
estrangeiro, e também olhar para a lingua em si, compreendendo as interpretacdes e visdo de

mundo que a lingua proporciona.
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CARTAZES DA ANALISE 01
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