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RESUMO

A progressiva virtualizagdo dos materiais educacionais e a ascendente
proliferacdo de linguagens hibridas na internet vém desafiando a educacdo a
concentrar-se ndo somente na dimensao inteligivel, como também nas qualidades
sensiveis presentes nos recursos de aprendizagem. A semidtica tem oferecido
subsidios tedricos e metodoldgicos para o refinamento e qualificacdo na comunicagéo
desses recursos, enquanto objetos estratégicos de significacdo a serem percebidos
pelo educando. A pressuposicéo trabalhada nesta tese é de que ha um descompasso
nos inumeros modos de gerar som e imagem em movimento, preponderantemente
apoiados em saberes técnicos e tecnoldogicos, em detrimento de teorias com
perspectiva de leitura da multiplicidade de produg¢des culturais da contemporaneidade.
Tem como objetivo compreender os processamentos expressivos e 0S mecanismos
semanticos de articulagédo intra e intersistémicas de diferentes linguagens no
audiovisual, que resultam da reunido de tracos das partes heterogéneas em uma
totalidade de significagdo. Como referencial tedrico-metodologico, utlizam-se
conceitos da semidtica discursiva, focalizando o estudo das linguagens sincréticas.
Essa teoria ofereceu as bases para articular as dimensdes sensiveis e inteligiveis ao
conceito de sincretismo no exame do corpus selecionado. O recorte para investigar
essa articulagdo circunscreve um exercicio de leitura de trés videos, qualificados
como textos sincréticos: Fallingwater (2007), L’altro (2009) e Jarbas Agnelli: Birds on
the wires, a historia e a musica por trds de uma foto (2009). A andlise qualitativa
focalizou os procedimentos de sincretizacdo, através das relagdes estabelecidas entre
as diferentes linguagens, identificadas ora por superposicdo de tracos, ora por
homologacdo de categorias. Destas andlises € possivel depreender que as
substancias visuais, verbais e sonoras ndo podem ser pensadas como meros
recursos da expressao que reforcam ou enfatizam elementos do contetdo. Essas
substancias ndo somente podem criar efeitos de iconicidade pela sua figuratividade,
como também chamam atencdo para a enunciacdo, participando efetivamente da
construgao do sentido nas experiéncias de leitura. Tais relagdes desvelam um
universo complexo pautado por conceitos como complementagcdo, reiteracao,
contraste e diferenciacdo de elementos topoldgicos, eidéticos e cromaticos do plano
de expressdo, em articulagdo com 0s componentes sintaticos e semanticos do
percurso gerativo de sentido que integra o plano de contetddo. Destaca-se a
pertinéncia dos elementos de analise constituidos por esses dois planos da
linguagem, nas suas relacfes com as dimensfes do sensivel e do inteligivel, para a
compreensao dos textos contemporaneos de natureza multifacetada e polissémica.
Observa-se que os efeitos de sentido produzidos por meio dos processos de
sincretizacdo das diferentes linguagens nos videos estudados contribuem para a
pesquisa na area da educacéo, por desvelar as inter-relagfes dos termos subjacentes
ao texto sincrético como um todo. Em situacdes de ensino e aprendizagem, eles
permitem aos sujeitos docente e discente desenvolverem reflexdes e competéncias
de leitura, ao propiciar as analises dos eixos da manifestacdo e da imanéncia em
textos audiovisuais.

Palavras-chaves: Educacdo. Recurso de aprendizagem. Video. Linguagem
audiovisual. Semiotica discursiva.



ABSTRACT

The progressive virtualization of educational materials and the rising
proliferation of hybrid languages on the internet have challenged education to focus,
not only on the intelligible dimension, but also the sensible qualities present in
learning resources. Semiotics has offered theoretical and methodological support
for the refinement and qualification on communicating these resources, as objects
of strategic signification to be perceived by the student. The assumption worked in
this thesis is that there is a mismatch in the many ways of generating sound and
moving images, mainly supported by technical and technological knowledge, in
preference to theories in reading perspectives of the multiplicity of contemporaneity
cultural productions. This work aims at understanding the expressive processes and
semantic mechanisms of intra and inter-systemic linkages of different languages in
audiovisual, which result in reunited features of the heterogeneous parts into a
totality of signification. As a theoretical and methodological framework, we use the
concepts of semiotic discourse, focusing on the study of syncretic languages. This
theory has provided the basis for articulating both sensible and intelligible
dimension to the concept of syncretism in the examination of the selected corpus.
The clipping to investigate this linkage circumscribes an exercise in reading three
videos, described as syncretic texts: Fallingwater (2007), L'altro (2009), and Jarbas
Agnelli: Birds on the wires, a historia e a musica por tras de uma foto (2009).
Qualitative analysis focused procedures of syncretization through the relationships
established between different languages, sometimes identified by overlapping
features, other times by approval of categories. From these analyzes it is possible
to conclude that the visual, verbal, and sound substances cannot be thought of as
mere resources of expression that reinforce or emphasize elements of the content.
These substances can not only create effects of iconicity by its figurativeness, but
also draw attention to the enunciation, effectively participating in the construction of
meaning in reading experiences. These relationships reveal a complex universe
guided by concepts such as complementation, reiteration, contrast, and
differentiation of topological elements, eidetic and chromatic in the expression plan,
along with the syntactic and semantic components of the generative process of
meaning that integrates the content plan. The relevance of the analysis made by
these two plans of language, in its relation with the dimensions of the sensible and
the intelligible, to understand the multifaceted and polysemic nature of
contemporary texts, is highlighted. It is observed that the effects of meaning,
produced through syncretization processes of different languages in the videos
studied, contribute to research in the area of education by unveiling the
interrelationships of the terms underlying the syncretic text as a whole. In situations
of teaching and learning, they enable that faculty and students develop reflections
and reading skills, by providing analyzes of the axis of manifestation and
immanence in audiovisual texts.

Keywords: Education. Learning resource. Video. Audiovisual language.
Discourse semiotics.
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APRESENTACAO

A graduacdo em arquitetura, no ano de 1990, permitiu-me adentrar no
universo da criacdo, das imagens, das diferentes formas de representacdo, ou
seja, transitar pelo fascinante mundo da linguagem e do discurso visual. O
Mestrado académico em Arquitetura pelo Programa de Pés-graduacdo em
Arquitetura da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) direcionou-
me para a area da Tecnologia, com énfase em aspectos da Habitabilidade da
Arquitetura.

Na segunda metade da mesma década, passei a integrar o quadro docente
do entdo Departamento de Expressdo Grafica da Faculdade de Arquitetura da
UFRGS. A partir dai, varias experiéncias com desenho e producdo de imagens
marcam minha trajetoria profissional, o que se configurou num elemento de
relevancia para a escolha da tematica de minha tese.

A construgcdo da imagem parece, num primeiro momento, colocar a
expressdo em evidéncia em relacdo ao conteudo, seu significado. Entretanto, ao
longo do percurso como docente foi ficando cada vez mais claro que mesmo um
desenho despretensioso envolve conceitos basicos em relagdo a sua
representacao, conceitos estes de ordem semantica.

A docéncia, como mediadora na producdo discente da imagem,
possibilitou-me acompanhar o desenvolvimento da computacao gréafica aplicada a
arquitetura, num periodo considerado de relevancia, pois avangos e
transformacgdes se deram de forma muito rapida.

Um salto qualitativo na producédo da representagao do objeto arquitetonico,
no periodo de uma década (1997-2007), permitiu-me experienciar diferentes
modos de dar mais “identidade” a representacdo grafica mediada pela tecnologia
digital, o que motivou a publicacdo, em 2003, do artigo A representacdo grafica
digital em busca de um traco personalizado. No referido estudo relato as
experiéncias de ensino na disciplina de Desenho Arquiteténico Ill. Neste momento
ja era possivel identificar as respostas dos estudantes quanto as exigéncias que
se faziam presentes em relacdo a representagcdo digital e sua relacdo com as

técnicas graficas manuais.
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Cabe salientar que, logo que as disciplinas de computacédo grafica foram
implementadas no curso de Arquitetura da UFRGS, havia um descompasso
entre as qualificagfes atribuidas a um desenho realizado e finalizado & méo
livre, com as limitacdes dos softwares, principalmente quanto ao processo de
renderizacdo’, o que ndo permitia ao estudante experienciar uma diversidade
de alternativas de efeitos gréaficos na representacdo. Também se configuravam
problemas comuns a baixa velocidade de processamento e resolugédo das
imagens e a incompatibilidade entre alguns softwares graficos.

Em 2007 promovemos uma exposi¢cdo, no Saguao da Faculdade de
Arquitetura, da producdo dos estudantes do primeiro semestre desse ano.
Nessa época ja dispunhamos de um numero maior de recursos gréaficos-
digitais. A possibilidade de renderizar, por exemplo, com o software SketchUp
de modelagem tridimensional (3D), propiciava, entre outros aspectos,
aproximar os resultados gréaficos a linguagem tradicional do desenho (a méo
livre) dos arquitetos.

As imagens geradas pelos objetos modelados em 3D no AutoCad,
quando renderizados, apresentavam limitacdes quanto a representacdo de
materiais, adequacao de escala e mapeamento de texturas. A exportacao de
arquivos do AutoCad e finalizacdo no software SketchUp passou a ser a
alternativa corrente. A possibilidade de cruzamento de linhas nos vértices, uma
marca do desenho arquitetdnico, foi um dos recursos de destaque e inovacgéo
neste software.

A questdo da adequacdo de linguagem na representacdo grafica do
objeto arquitetbnico configurou-se como tépico “obrigatério”, o que passou a
dar maior identidade aos trabalhos graficos desenvolvidos por meio digital.
Outros softwares, como o 3D Studio, o Kerkythea, na época, permitiam a
insercédo de efeitos de iluminagéo artificial em ambientes tanto internos como

externos, recurso que outros softwares, como o AutoCad e o SketchUp, néo

! Processo aplicado a modelagem tridimensional que produz tratamento digital as imagens.
Aplicagcdo de materiais sobre superficies, cor, transparéncia, reflexdo, iluminacédo e texturas o
que, normalmente, imprime um efeito fotorrealistico, em uma visualizagdo prévia da imagem
em construcdo. Exemplo: insercdo de elementos, como materiais nas edificacdes, vegetacéo,
veiculos e texturas de céu e agua para configurar paisagens urbanas ou naturais.
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ofereciam. Estes somente facultavam a representacdo da iluminagéo por uma
simulacdo da luz solar, 0 que n&o oportunizava a composi¢ao da iluminacéo
em interiores.

O programa Photoshop, embora opere com imagem bitmap, possui uma
variada gama de opc¢des de edicao, na aplicacao de texturas, transparéncias e
diversos filtros para efeitos especiais. O software 3D Studio viabiliza a criagéo
de imagens fotorrealisticas, nem sempre gerando resultados desejaveis em
termos de representagéo arquitetonica.

Na mesma época fui convidada a trabalhar com Sistemas Graficos-
Digitais, disciplina do recém-criado curso de Design/UFRGS, que integra o
atual Departamento de Design e Expressdo Grafica - DEG? da Faculdade de
Arquitetura. Se ao experienciar a representacdo do objeto no contexto da
arquitetura, os conceitos da teoria da Gestalt davam conta de responder a boa
parte dos problemas de composicdo, ritmo, harmonia, equilibrio, saturacdo e
contraste; no ambito do Design sentia a falta de teorias e métodos que
contribuissem para o refinamento e a qualificacdo de projetos visuais.

Desperdicava-se a apropriagdo de conceitos nas disciplinas
instrumentais de representacdo grafico-digital em detrimento de uma
exploragao “mecanizada” do software. O foco estava no desenvolvimento de
habilidades por meio da sistematizacdo no uso de comandos, sem que fosse
dedicada atencdo ao conceito da linguagem visual como argumento nas
escolhas de temas e figuras para representagcéo do objeto de design.

No primeiro semestre de 2008, fui convidada a participar da equipe do
Edital nove da Secretaria de Educacéo a Distancia da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, sob a coordenacgéo da Profa. Inés Martina Lersch. O projeto
visava a construcdo de objetos de aprendizagem para as disciplinas Desenho
Técnico a méao livre, ministradas por um grupo de aproximadamente oito
professores, incluindo a Profa. Martina e eu. Essas disciplinas atendem aos

cursos de Arquitetura, Design e Engenharias, cerca de mais de 300 alunos.

% Cabe salientar gue, recentemente, este departamento criou a Central de Producdo de
Conteudos, oriunda de decisdes da Comissédo de Planejamento Estratégico do DEG.
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Nesse projeto experienciamos a construcdo de objetos e recursos de
aprendizagem como jogos, animacgdes e videos, demonstrando os métodos e
técnicas aplicaveis ao desenvolvimento dos conteudos da disciplina. Esse
acervo passou a ser disponibilizado aos alunos, no ambiente virtual de
aprendizagem Moodle institucional, como material didatico complementar as
aulas presenciais.

Nesse mesmo ano, cursei, como aluna especial, algumas disciplinas em
diferentes Programas de Poés-graduacdo da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. As disciplinas foram escolhidas com o intuito de focar o objeto
de estudo de doutoramento. Cursei a disciplina Imagens Tecnoldgicas na
Sociedade da Informacéo, no Programa de Pds-graduacdo em Comunicacgao,
sob a coordenacgédo da Profa. Dra. Helen Rozados, o que me propiciou uma
revisdo ampliada do Estado da Arte referente ao uso das imagens sintéticas na
comunicacdo da atualidade. Cursei, também, no Programa de Pds-graduacao
em Design, a disciplina Sistema de Comunicacdo Gréfico-Visual, ministrada
pelo Prof. Dr. Airton Cattani, o0 que me permitiu uma reflexdo sobre os sistemas
de representacgdo grafica utilizados no a&mbito do ensino do designl.

No Programa de Pds-graduagcdo em Informética na Educacdo, cursei a
disciplina de Teleducacao, ministrada pela Profa. Dra. Liane Tarouco e Prof.
Dr. Eliseu Reategui, na qual tive a oportunidade de desenvolver interfaces
digitais em linguagem HTML, pequenos videos, tutoriais eletrénicos e criacao
de agentes pedagogicos. Foi uma disciplina rica em oportunidades para pensar
e experimentar a construgdo de objetos digitais de aprendizagem, mas ainda
sentia falta de uma teoria que ndo se configurasse como plano de fundo, mas
gue satisfizesse minhas inquietacdes cognitivas.

Foi, ao cursar disciplinas de semidtica, no Programa de Pés-graduacéo
em Educacgdo, como aluna do Programa de Educacdo Continuada, com a
Profa. Dra. Analice Dutra Pillar, que encontrei as bases epistemoldgicas para o
meu projeto de tese. Isso me abriu espaco para desenvolver estudos e
reflexbes a partir de uma teoria em construgdo, o que, de certa forma,
relativizou o rigor sistematico da disciplina semiotica, permitindo didlogos mais

proficuos entre teoria e prética. Aos poucos comecei a inferir sobre as
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possiveis contribuicdes da teoria semidtica no que tange as respostas que
busco, nas inquietagcbes que carrego como docente. Assim, meu objeto de
pesquisa — o audiovisual — emergiu a partir da confluéncia dos estudos
semidticos desenvolvidos com experiéncias como docente no ensino superior.

O primeiro esboco de delimitacdo de um corpus de pesquisa envolveu a
busca por videos, que de algum modo provocassem o0s sentidos de quem 0s
assiste. O primeiro exercicio de leitura de uma producédo videogréfica aparece
no estudo que desenvolvo na analise do video de carater educacional L’altro,
desenvolvido pela Societa ltaliana Digital Storytelling®. Trata-se de um estudo
ancorado nas semiéticas sincréticas, tendo por foco a articulacdo de
linguagens no audiovisual. Esse ensaio foi apresentado no IV Congresso
Internacional da Associacdo Brasileira de Estudos Semidticos, no ano de 2010,
e, posteriormente, publicado no mesmo ano, nos Anais dos Cadernos de
Discussao do Centro de Pesquisas Sociossemioticas da PUC/SP. Tal trabalho
marca o inicio de uma série de questionamentos, que comeco a levantar, sobre
como formular um discurso que promova a ampliacdo das inter-relagcbes entre
0s conceitos referentes aos mecanismos sintaticos e semanticos presentes na
base dos objetos constituidos por diferentes linguagens.

Na sequéncia de investigacdo sobre producdes contemporaneas
constituidas por sistemas heterogéneos apresentei e publiquei o artigo A
manifestacdo do sensivel no texto audiovisual: um olhar a partir do projeto
tedrico postulado por A. J. Greimas, no VI Congresso Internacional de
Pesquisa em Design, ocorrido em Lisboa.

Ao perceber as inquietacdes e os conflitos dos estudantes em articular
teoria, tecnologia e pratica (de projeto), me senti estimulada a aprofundar
estudos, no empenho para gerar uma maior aproximacao entre tais areas.
Esses estudos me possibilitam percorrer as transversalidades necessarias,
pois, na contemporaneidade, quem conduz nossa busca € o objeto (de estudo

ou produto a ser concebido) a ser materializado.

® Tal analise é explicitada no capitulo 6, Articulagdo de linguagens e isotopias figurativas no
video L’altro.
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O encorajamento para transitar por distintas areas do conhecimento veio
pela receptividade e orientagéo da Profa. Dra. Analice Dutra Pillar, assim como
das discussdes e estudos realizados no Grupo de Pesquisa em Educacéo e
Arte — GEARTE - e nos diversos Seminarios do Programa de Pds-Graduacdo
em Educacdo, PPGEDU/UFRGS, os quais compreendem as bases ideoldgicas
desta tese que se estrutura em oito capitulos.

No primeiro capitulo, se estabelece o marco tedrico dentro do qual se
desenvolvera a pesquisa. Problematiza-se, no contexto contemporaneo da
educacdo, o universo audiovisual, constituido pelo cenario da pluralidade e dos
desafios ligados as tecnologias. A semidtica é apontada como uma teoria que
oferece subsidios metodolégicos a compreensdo de linguagens constituidas
por sistemas heterogéneos. O tema escolhido € justificado; tracam-se os
objetivos a serem alcancados e o problema de pesquisa. Sado estabelecidos
direcionamentos conceituais e metodologicos que orientam o estudo; o objeto
de pesquisa é delimitado, assim como o corpus de analise, especificado; e séo
explicitados os procedimentos de analise.

O segundo capitulo enfoca acdes educativas e pesquisas em que 0
objeto video é analisado sob o ponto de vista semidtico. Nele séo relacionados
0s principios basicos da linguagem audiovisual advindos dos estudos
cinematograficos, como percepc¢do, plano e montagem, elementos estes
passiveis de decomposicdo nas experiéncias de leitura de producdes
constituidas por som e imagem em movimento. Sao contextualizados no
ambito interdisciplinar, os desafios do paradigma da complexidade, através da
ambicdo tedrica do pensamento complexo, postulado por Edgar Morin, que
aspira dar conta das articulagdes entre dominios disciplinares, quebrados pelo
pensamento disjuntivo.

No terceiro capitulo, se expdem os conceitos fundamentais da semidtica
discursiva, os elementos sobre os quais sdo sustentadas as analises do quinto
ao sétimo capitulo. Neste, situam-se termos, planos, niveis e categorias da
linguagem passiveis de andlise. Ele também aborda o plano de expressao do
ponto de vista da semidtica plastica e reconstréi o percurso gerativo de sentido,
que caracteriza o plano de conteudo, a partir das contribuicdes fundamentais
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de Hjelmslev, Greimas, Courtés, Floch, Fiorin e Barros. O capitulo culmina
pontuando os conceitos de sentido e significacdo na percepc¢ao de Greimas.

No quarto capitulo, a linguagem audiovisual € contextualizada no campo
das semidticas sincréticas e da semiotica do sensivel. O estudo contribui para
a compreenséo do complexo sistema de articulagao de linguagens, ao explorar
a expansdo do conceito de sincretismo e relagbes entre as dimensdes do
inteligivel e do sensivel. Contempla o legado da teoria da linguagem de L.
Hjelmslev e uma revisdo dos trabalhos dos discipulos de F Saussure, como 0s
avancos obtidos no projeto tedrico e metodolégico de A. J. Greimas e a
expansdo do conceito de sincretismo de J. M. Floch para o campo visual.
Também sdo mostradas pesquisas sobre a dimensdo do sensivel de E.
Landowski, A. C. de Oliveira, o conceito de experiéncia estética de J. Dewey e
os estudos sobre a leitura de textos audiovisuais de Y. Fechine e A. S. Médola.

Os proximos trés capitulos contemplam exercicios de leitura de
producdes audiovisuais contemporéneas, com caracteristicas tanto no seu
plano de expressdo quanto no plano de conteudo que privilegia, em algum
aspecto, um olhar mais atento a dimensdo do sensivel. O quinto capitulo
examina o video Fallingwater, destaca a complexidade e fluidez espacial de
uma obra de arquitetura. Um estudo sobre a decomposicao do ritmo geral em
categorias explora a manifestacdo da expressdo sensivel e as relagbes
semanticas construidas nessa producao audiovisual.

O sexto capitulo investiga o video L'altro, relaciona os temas identidade
e alteridade. Desvela uma articulacdo entre uma dimensédo sensivel e outra
inteligivel enriquecidas pelo jogo da enunciacdo. O sétimo capitulo aborda o
video Jarbas Agnelli: Birds on the wires, a histdria e a musica por tras de uma
foto, trata, fundamentalmente, da apreensdo de sentidos pelo enunciatario
através de estratégias enunciativas manipuladas pelo enunciador.

O oitavo capitulo sintetiza as principais contribuicdes da teoria semiotica
e do estudo das linguagens sincréticas a situacdes de ensino e aprendizagem.
Das andlises realizadas, € possivel depreender que as substancias visuais,
verbais e sonoras ndo podem ser pensadas como meros recursos da

expressdo que reforcam ou enfatizam elementos do contetdo. Essas
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substancias podem criar efeitos de iconicidade pela sua figuratividade, como
também chamam atencdo para a enunciacdo, participando efetivamente da
construcdo do sentido nas experiéncias de leitura. E preciso desafiar o leitor a
ter uma percepcao do texto como um todo, provocando o seu fazer-pensar. As
experiéncias de leituras podem ser orientadas por dois aspectos: apreender e
significar. Ao final, sdo apresentadas sugestdes de expansédo desse estudo
para pesquisas futuras.

Nesse percurso, busco constituir um corpus teérico, por meio de um
aprofundamento no campo das semidticas sincréticas com vistas a sua
aplicacdo na pesquisa e no ensino, respectivamente nas areas da educacao e

do design.
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1 MARCO CONCEITUAL E METODOLOGICO

A presencga massiva de videos digitais, principalmente nas duas ultimas
décadas, e sua significativa importancia cultural, alcangam um status de
relevancia no cenario da producdo contemporanea, tornando-se, por
conseguinte, um objeto de interesse para os estudos semidgticos e de especial
valor no ambito da educacgéo.

Panozzo (2007, p. 29), em sucintas palavras argumenta o quanto é
indispensavel a aprendizagem qualificar os processos de leitura, “desenvolver
uma pedagogia de leitura implica pensar na fruicdo e no fomento de uma
atitude de apreensdo de todo tipo de texto”, o que inclui a leitura do texto
audiovisual.

A autora destaca a necessidade de introduzir, tdo cedo quanto possivel,
no cotidiano do estudante, “uma concepc¢ao de leitura baseada em processos
de atribuicdo de significados, para a apreensdo dos discursos do universo
erigido na complexidade”, e acrescenta:

Essa variedade abarca dimensGes comunicativas e de significagéo,
gue seduz pelas suas qualidades, atuando nos modos de sentir e
pensar, através de “verdades” construidas pelas diferentes formas
expressivas que organizam os textos estéticos. Como um fendbmeno
complexo, a leitura ocorre pela reunido das dimensfes do sentir, do
fazer e do pensar, aliadas as linguagens presentes no texto, e,
nessas bases, a possibilidade de atribuicdo de sentido. (PANOZZO,
2007, p. 29).

No Brasil, as diferentes formas de utiliza¢cdo do video na educacgéo, com
enfoque a partir da década de 1970, facilitaram discussdes e debates sobre
problemas nacionais. Esses videos permitiram maior acesso a cultura popular
e ao processo de criagdo artistica, maior incentivo a producéo independente,
além de ter um papel decisivo quanto a democratizacdo do saber cientifico e
dissemina¢ao do conhecimento.

Pesquisa realizada em 1999, pela Comissédo do Sistema Integrado de
Apoio ao Ensino (SIAE) da Universidade de S&o Paulo (USP), coordenada por
uma equipe de professores e alunos de pos-graduacgdo, aponta o audiovisual,
depois das linguagens verbal e visual, como a terceira linguagem mais utilizada

na comunidade universitaria, mesmo observadas a caréncia de
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experimentacdo com novas linguagens. Segundo relatério técnico dessa
comissdo, na USP, a maioria dos trabalhos em video possui ainda estrutura
narrativa de formato tradicional com imagens ilustrando os processos descritos,
animag0des, esquemas gréficos e entrevistas (BORTOLIERO, 2002, p. 3).

Bortoliero (2002) afirma que a década de 1980 foi, nitidamente, marcada
pela influéncia do Centro de Comunicacdo da UNICAMP no panorama
nacional, érgdo responsavel pela producdo de videos educacionais, cientificos
e culturais. Seu acervo foi composto por mais de 500 titulos, desde 1974 até
1989, periodo histérico da vida universitaria e de acontecimentos relevantes
para o cenario nacional, como o caso Mengele, o acidente Nuclear de Goiania,
0 assassinato do seringueiro Chico Mendes e o0 avanco de técnicas cirurgicas
no pais.

Os aspectos positivos desta experiéncia, segundo Bortoliero, devem-se
ao fato de que professores da UNICAMP, de diferentes areas e institutos,
tiveram um compromisso social ao produzirem videos de divulgacdo sobre
suas pesquisas, ora como forma de prestar contas a sociedade, ora
preocupados com a democratizagdo do conhecimento.

Até a década de 1990, havia vérias centrais de producdo de videos com
carater educacional e cientifico nas universidades publicas. Porém, em alguns
locais, como a UNICAMP, o atrelamento politico entre a producéo de videos e
0s interesses corporativos da academia foram o0s responséveis pela
estagnacdo do setor, durante o decorrer dessa década. Fruto de uma viséo
equivocada de que todas as universidades deveriam ter sua televisdo (sem
verbas para a producdo, sem apoio, sem investimentos em equipamentos),
junta-se a isso uma negacdo da memoria e da histéria do video de divulgagéo
cientifica nas universidades brasileiras (BORTOLIERO, 2002, p.13-14).

No final da década de 1980, a Fundacado lochpe, hoje, Instituto Arte na
Escola, constituiu uma videoteca em artes visuais, reunindo mais de 300
producdes nacionais e internacionais sobre artes visuais em video. Atualmente,

esses titulos digitalizados fazem parte da dvdteca do Instituto Arte na Escola,
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que tem polos em diferentes estados e cidades do Pais®. Entretanto, nessa
iniciativa, ndo estava contemplada a producéo de videos, mas a aquisi¢do de
titulos ja existentes.

Essa questdo retoma a discussdo sobre 0s espacos responsaveis pela
construcdo dos “saberes experienciais”, na atualidade. No espagco que
chamamos de académico, é solicitado constantemente o aumento da
produtividade, o emprego de novas técnicas e materiais, pois é local de
producdo de conhecimento, mas também €é o lugar de reflexdes, a partir de um
olhar mais sensivel sobre a propria educacéo.

Barbosa, ao se referir & formacdo dos educadores de arte, enfatiza o

engessamento curricular nas universidades brasileiras:

Os artistas e agentes culturais hoje se formam principalmente nas
universidades. A maioria delas ainda ndo percebeu que os curriculos
engessados pelas especialidades ja ndo respondem as
interconexdes, interpenetragdes e sincretismos gerados por valores
culturais mais democraticos e pelas novas tecnologias. Do mesmo
modo, poucas universidades se atualizaram no sentido da ampliacdo
do seu repertério baseado no codigo europeu e norte-americano
branco que sempre as dominou para incluir outros cédigos culturais
na educagao de artistas e atores culturais. (BARBOSA, 2008, p.24).

E inegavel que a revolucao digital na virada do século XX para o XXI, ao
desencadear a comunicagcdo em rede, em tempo real, imprimiu mudancas
significativas nos conceitos de espaco, tempo, interatividade e conectividade.
As relacbes entre enunciador (docente mediador) e enunciatario (educando)
intensificaram-se. O ambiente digital passou a ser eleito como ferramenta de
trabalho, sendo necessérios: dedicacdo, tempo e conhecimento para domina-
lo. Exigindo, portanto, desse enunciador, uma formacdo n&do somente de
métodos, técnicas e ferramentas computacionais, mas também formacao
tedrica, a fim de que instigue o refinamento e qualificacdo da percepcdo e
raciocinio do enunciatario.

Mas, essa formacgédo tedrica ndo precisa ser, ou melhor, ndo deve ser
engessada. Ela deve abrir espagco para a interculturalidade, a

interdisciplinaridade e a integracdo de distintas areas, principalmente as de

* A buscar por titulos pode ser realizada no site http://www.artenaescola.org.br/dvdteca.
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criacdo, e dos modos de producdo e significacdo desafiadores de limites,
fronteiras e territérios que reclamam por uma viséo rearticuladora do mundo e
de n6s mesmos (BARBOSA, 2008, p. 25).

As transformacdes ocorridas através do desenvolvimento de sistemas
digitais afetaram consideravelmente os processos de gravacao e edigao,
tornando o video uma linguagem economicamente atrativa e adequada a
velocidade da po6s-modernidade. Entretanto, ainda h& pouca reflexdo sobre sua
forma criativa e sobre seu papel no contexto educacional. Entre icones, cores,
palavras, menus e outros elementos que constituem a interface digital, o visual
e 0 sonoro, esses dois sistemas de linguagem engendram um olhar sensivel no
sujeito. Estudos no campo da semiética sensivel sdo abordados no capitulo 4,
item 4.2, A problemética do inteligivel e do sensivel.

Nesse contexto contemporaneo, o universo audiovisual se constitui pelo
cenario da pluralidade, dos atravessamentos e tangenciamentos discursivos
entre campos de estudos, como o cinematogréfico, artistico, publicitario e de
design. Se, por um lado, revela-se um terreno fértil de indefinicbes provocadas
pelas transformacdes que abarcam conceitos de espago e tempo, por outro,
reafirma-se a efervescéncia criativa nas proposi¢cées educacionais. Em
paralelo, o audiovisual atrai estudos em outro campo do conhecimento, o das
semidticas sincréticas, quando aborda a problemética de produgdes que lidam
com mais de uma linguagem de manifestacao.

As producdes que envolvem varias linguagens, a visual e a sonora, cada
vez mais, integram-se ao pensamento pos-moderno. A articulagdo de
linguagens no ciberespaco abre perspectivas para atravessamentos
discursivos entre tecnologia, educacdo e semidtica como parte dessa cultura,
nos permitindo olhar essas relagcbes como a linguagem da nossa
contemporaneidade. O desafio estda na retomada da discussdo sobre a
producéo audiovisual como linguagem, e ndo como instrumento tecnoldgico, ou
seja, com foco ndo no modo como é constituida tecnicamente, mas no seu
componente semantico.

Os processos voltados a criagdo costumam ser complexos e intrincados,

pois engendram a producdo de sentidos, envolvendo razdo e emocéo,



28

dimensdes estas que, em conjunc¢do, sdo constitutivas da nossa apreensao do
real, como afirma Landowski (2005).

Os diferentes modos de explorar o0s recursos das tecnologias
contemporaneas, um tema que se imp0e cada vez mais, sinalizam aos
docentes o enorme potencial de utilizacdo da hipermidia na educacéo, exigindo
solugdes planejadas e geridas de forma a assegurar a qualidade do ambiente
educacional, lembrando ainda que a informacdo propiciada através desses
recursos nao é estética e esta acessivel em multiplas midias e formas (escrita,
grafica, audiovisual), 0 que requer novos perfis pessoais e profissionais num
processo continuado de aprendizagem.

Segundo declaragéo proferida pela Conferéncia Regional de Educacgdo
Superior (ES), na América Latina e no Caribe, as demandas e oportunidades que
se colocam na ES, a luz da integragéo regional e das mudangas no contexto
global, tém como objetivo configurar um cenério que permita articular, de forma
criativa e sustentavel, politicas que reforcem o compromisso social da ES
(IESALC, 2008).

Um dos tépicos a destacar na proposta pedagoégica constante nos
Referéncias de Qualidade para a Educacao Superior a Distancia do MEC € a
constituicdo de equipes multidisciplinares. Essa constituicdo visa a estruturacao
curricular por meio da interdisciplinaridade e contextualizac&o, partindo da ideia
gue a realidade s6 pode ser apreendida se considerada em suas multiplas
dimensdes (BRASIL, 2007).

Nessa perspectiva de abordar realidades, valendo-se da disseminagao
da Internet e dos recursos de hipermidia atuais, € que se insere a narrativa do
video digital com suas diversas aplicacdes na educacao. Apesar da utilizagdo
do video em sala de aula ndo ser novidade, pois, antes das tecnologias digitais
j& se utilizava os videos VHS, esse material ainda encontra restricbes de uso.
Entre outras razdes, por ndo raras vezes os professores terem dificuldades em
localiza-los nos acervos. Muitos videos apresentam pouca relagdo com as
tematicas enfocadas nas disciplinas. Tarouco afirma que o surgimento de

padrbes de indexagcdo de videos digitais, como, por exemplo, o MPEG 7,
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juntamente a estrutura de repositérios de objetos educacionais, virdo
equacionar tais problemas (DALLACOSTA et al., 2005).

O interesse dos jovens brasileiros por diferentes midias, na sociedade
da hiperconectividade, seja por acesso a diversos canais de TV, navegando no
universo on-line da internet ou interagindo com um IPHONE tem gerado
estudos que suscitam outros olhares para a educagao, criam ressonancias e
articulagcdo dos mecanismos sensoriais de percepcao e experiéncias das mais
diversas naturezas. Trata-se, fundamentalmente, de apreender os sentidos na
intencionalidade do texto® audiovisual construido no entrelacamento de
imagens, movimentos, palavras e sons. Ordenadas ou desordenadas cada
interface tanto pode manifestar conexdes com outras interfaces por meio de
textos ou hipertextos, como podem apresentar-se fragmentadas,
desencadeando uma falta de completude, descaracterizando o texto sincrético,
o qual deve criar uma unidade “conceitual” integradora de diferentes
linguagens.

O desenvolvimento da area de ensino a distancia foi um dos principais
propulsores da disseminacao de objetos e recursos de aprendizagem, incluindo
a linguagem audiovisual. A esses objetos sao conferidas qualidades proprias
gue operam sobre uma materialidade especifica e singular, conforme o
propésito a que se destinam (definicdo de objetivos, contetdo e avaliacéo).

Sabemos que as producbes audiovisuais disponiveis na Web tém
grande visibilidade e espacgo de exposi¢cdo. A qualidade das imagens e sons
produzidos, da comunicacdo visual, do conteltdo abordado, da
contextualizagcdo, a importancia da autoria identificada, do periodo de
execucdao, do significado apreendido e da producgdo de sentidos construida sdo
criticas relevantes que contam decisivamente para qualificar os textos

sincréticos.

® Para a semiética discursiva, qualquer produgéo, seja ela verbal, ndo-verbal ou sincrética, é
considerada um texto; o proprio mundo se apresenta a nés como um texto. Sendo assim, 0
objeto de estudo da semiética é o texto, entendido como um objeto de significacdo e como um
objeto cultural de comunicacéo (PILLAR, 2005, p. 124). No dicionario de semittica, Greimas
exemplifica que o termo texto pode ser tomado em manifestagbes como um ritual, um
espetaculo de balé (GREIMAS; COURTES, 1983, p. 460).
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1.1 JUSTIFICATIVAS

A escolha da linguagem audiovisual como objeto de pesquisa justifica-
se: primeiro, por se constituir num objeto representativo no desenvolvimento
das semidticas sincréticas, o que faz jus a um estudo acerca de suas
especificidades; segundo, por se caracterizar como uma das formas de
expressdo conjunta das diferentes linguagens manifestadas na midia digital, a
qual importa compreender seus modos de inter-relacdo; por Ultimo, o uso
disseminado dessa linguagem na contemporaneidade desperta maior interesse
no ambito da educacéo.

Assim, no ano de 2009, iniciou-se uma pesquisa exploratéria em
repositorios de videos encontrados na Web. Na busca por materiais
educacionais, além de alguns videos pingados no Youtube, também foram
visitados o Teachertube e os sites: MIT/USA, Digital Storytelling/Italia, Dominio
Publico do Governo Federal/Brasil, Laboratério LANTEC/UNICAMP e o Cesta e
Sacca do CINTED/UFRGS. Observa-se que boa parte da producao audiovisual
de dominio publico na Web, caracterizada como recurso de aprendizagem, da
énfase ao conteudo, deixando de lado aspectos da expressao, referentes as
qualidades estéticas, no nivel da percepc¢éo sensivel.

E necesséario compreender que o sujeito de hoje é um cidaddo
totalmente integrado ao mundo visual, diria melhor, ao virtual. Desse ponto de
vista, caracteriza-se por uma desapropriacdo intelectual a disseminacdo de
imagens e videos na Web sem uma intencdo clara em relacdo ao significado,
assim como muito contetddo tedrico langado na rede sem a minima
preocupacao com a expressao a lhe configurar. Estamos desperdicando uma
linguagem (de hipermidia) com grande potencial de atratividade, a favor da
educacdo. Muito daquilo que n&o captura nosso olhar, nossos sentidos,
também ndo atrai para aprendizagem.

Esse fenbmeno pode ser comparado as origens da producgdo
cinematografica. No inicio do cinema as histérias eram muito simples e
rudimentares, quando comparadas com a literatura da época. No entanto ao

longo de sua historia, o cinema evoluiu ao éxito de requintadas e complexas
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producbes. Como diz Gosciola (2010), verdadeiras “obras-primas”. Uma
discussao em torno do conceito de obra-prima, desenvolvida por Arthur Danto,
€ apresentada no capitulo 4, item 4.2, A problematica do inteligivel e do
sensivel.

O estudo da producdo da significacdo em textos sincréticos € um
fenbmeno que permeia distintas areas do conhecimento. Na base do universo
audiovisual, encontram-se peculiaridades e tangenciamentos entre areas como
0s da comunicacéo, design e educacao; mais especificamente em relagcdo aos
estudos cinematogréficos, artisticos, publicitarios e semidticos.

Por isso, antes de adentrarmos aos aspectos relativos as
especificidades da linguagem audiovisual, de todos 0s nossos sentidos,
algumas reflexdes se fazem pertinentes a cerca do sentido da visao.

Nunca a questdo do olhar esteve tdo no centro das discussdes no

ambito da cultura e das sociedades, como na contemporaneidade.

As imagens sdo capazes de suscitar aos poucos quase todas as
emocbes e paixfes humanas, positivas e negativas, todas as
emocdes e paixdes que as coisas ou pessoas reais que elas
representam poderiam suscitar: amor, 6dio, desejo, crenga, prazer,
dor, alegria, tristeza, esperanca, nostalgia. Por que tantos efeitos
imaginarios? Eis o que falta explicar. (WOLFF, 2005, p. 19).

Embora pareca, a leitura de uma imagem nédo é imediata, ela prescinde
do entendimento e da identificacdo do que é mostrado e de como é mostrado,
pois a significacdo da imagem esta na relacdo do que ela apresenta e nas
competéncias do leitor; sem isso, ela ndo pode, sobretudo, explicar nada
(WOLFF, 2005, p. 20).

Aproximacgdes possiveis podem ser feitas entre a leitura da imagem e o
processo de edicdo fotografica, objeto de estudo nas areas do cinema,
comunicacdo, arquitetura, artes e design; mas, ainda hoje, € um tema de
abordagem deficiente em outros campos do conhecimento. Exceto nas
referidas areas, familiarizadas com a manipulacdo da imagem, muito pouco se
fala em producdo imagética, e, quando sincronizada a um &udio, se discute
ainda menos; ou seja, pouco se sabe sobre os principios fundamentais que

caracterizam os sistemas heterogéneos.
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Embora o respeitavel linguista dinamarqués Louis Hjelmslev admita
considerar a lingua natural como o Unico objeto da teoria da linguagem,
tratando da concepcao tradicional da linguistica, ele anuncia uma ampliacdo no
campo visual “é chegado o momento de proceder a essa ampliacdo”
(Hjelmslev, 2006, p.109).

Para Hjelmslev, em Prolegémenos® a uma teoria da linguagem, o que
interessa é o lado realista dessa teoria, a melhor maneira de proceder a sua
aplicabilidade. Assim, propde que o0s tracos constitutivos de toda estrutura
linguistica sejam isolados para examinar as consequéncias logicas do
estabelecimento de tais tracos em defini¢des.

Observa-se que o0s termos mais especificos que o autor introduz
aplicam-se a linguagem num sentido mais proximo a um conhecimento
racional. Se, por um lado, o sentido se relaciona a necessidade do
conhecimento racional, por outro, advém de experiéncias sensoriais. Na
realidade, essas duas formas sdo complementares de um Unico saber sobre o
mundo.

Esse pensamento se integra a atual politica cientifica para a area da
educacdo. No texto produzido a partir das discussdes realizadas na IV
Conferéncia Nacional de Ciéncia Tecnologia e Inovagéo (2010), € explicitada a
importancia do ensino da linguagem, das ciéncias naturais e humanas e da
matematica. Complementa, ao afirmar que tais conhecimentos séo justificados

em fungao:

[...] das crescentes demandas postas pela presenc¢a da ciéncia e da
tecnologia em contextos da vida cotidiana, da participacdo dos
cidaddos em situacfes de tomada de decisdo e do entendimento da
ciéncia e da tecnologia como elementos constitutivos de diferentes
manifestagbes culturais contemporaneas. (Educacdo Baésica de
Qualidade, 2010).

Embora seja histérica a predominadncia do verbal escrito como

linguagem de representacdo do pensamento cientifico, as produ¢des mediadas

® Entende-se por prolegdmenos o processo de constru¢éo de uma teoria da linguagem que vise
formular e descobrir as premissas dessa linguagem, que indique seus métodos e fixe seus
caminhos.
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pelas tecnologias contemporaneas vém levantando novos desafios a
expressividade do pensamento analitico reflexivo.

O principio de que toda linguagem traz consigo modos de ver, pensar e
sentir constitui-se, ainda hoje, num desafio, a producdo de conhecimento com
imagem, som e texto. E na articulagdo de linguagens que sdo acionados o0s
mecanismos sintaticos e semanticos responsaveis pela producdo de sentido;
ou seja, € a interacdo do sujeito com diferentes camadas de significantes
superpostas nas diferentes linguagens que possibilitara a construgdo da
significacgao.

No decorrer desses quatro anos como estudante do Programa de Pds-
graduacédo em Educacdo da UFRGS, na linha de pesquisa Arte Linguagem
Tecnologia, e como participante do Grupo de Pesquisa em Educacéo e Arte —
GEARTE —, sob a coordenacéo da Profa. Dra. Analice Dutra Pillar, foi possivel
uma aproximacdo com o projeto tedrico de A. J. Greimas, a teoria de L.
Hjelmslev, as pesquisas de J. M. Floch e os trabalhos de E. Landowski.

A presente pesquisa busca, a partir dos estudos da semidtica discursiva,
um referencial tedrico e metodolégico para compreender a producédo de sentido
e a constituicdo da significagdo em textos que néo privilegiem o verbal como
Unica matriz da linguagem capaz de dar conta da producéo de conhecimento.

A semiodtica discursiva, fundada por Algirdas Julien Greimas, é um dos
campos que se empenham em descrever e analisar diferentes textos, tanto
verbais como visuais ou sincréticos. Em especial, interessam os estudos das
semidticas sincréticas e teorizacdes que ressaltam a dimensdo sensivel
(estética e estésica), descrevendo textos com diferentes materialidades
significantes. Essa abordagem acolhe contribuicdes do campo da linguagem
cinematografica e de outras areas humanas que lidam com o incontrolavel e o
inesperado na linguagem.

Considerando o que foi exposto, pode-se afirmar que o video na poés-
modernidade ndo é somente um recurso facilitado pela informatica, mas tem
potencial para dar origem a produtos originados a partir de experiéncias em

diversos contextos sociais e culturais. O que exige reflexdes a cerca de uma
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nova sensibilidade em relacdo as diferentes formas de representacdo do

conhecimento numa sociedade em constante transformacao.

1.2 OBJETIVOS DA PESQUISA

Esta tese tem por finalidade, a partir do arcabouco tedrico-metodoldgico
da semidtica discursiva e levando em conta as profundas transformacgfes
ocorridas na educacao, motivadas pelas tecnologias digitais, contribuir na
educacdo para o design, a partir do exercicio de leitura de textos constituidos
por sistemas heterogéneos. Mais especificamente, a partir do referencial
tedrico das semidticas sincréticas, busca-se desenvolver reflexdes acerca dos
mecanismos de producéo de sentido na leitura de textos contemporaneos de
carater cultural e educativo.

Os obijetivos especificos compreendem:

= |dentificar processos de ajuste as qualidades sensiveis e inteligiveis
manifestadas em textos audiovisuais colaborativos a producdo de
conhecimento no ambito do ensino e da pesquisa em educacao e
design, a partir de um estudo aprofundado dos planos, niveis e
categorias que compdem as linguagens sincréticas.

» Analisar a estratégia global de comunicacdo sincrética do texto
audiovisual, identificando relagbes que permitam a articulacdo de
diferentes linguagens de manifestacao.

= Examinar os modos de constituicdo do texto audiovisual como fenGmeno
de producdo de efeitos de sentido com vistas a significacao.

= Qualificar melhor o corpo discente da graduacdo em design para a
compreensao de textos de natureza sensivel e inteligivel, pois um maior
conhecimento no campo sensivel se faz emergente, trazendo
contribuices a analise de similares no processo de desenvolvimento de
produtos de design.

= Discutir a expansdo do conceito de sincretismo, do ponto de vista de
uma perspectiva de maior adensamento ou ampliacdo a qualidade dos
textos constituidos por diferentes linguagens com énfase as
particularidades na leitura de cada texto sincrético.
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1.3 PROBLEMA

A linguagem audiovisual € um objeto de estudo complexo que exige,
pela sua natureza, um dialogo entre diferentes areas do saber, como ja
mencionado. O audiovisual sera produzido por quem? Para quem? Com quais
finalidades de aprendizagem? Com que tipo de discurso? A simples tentativa
de responder a essas questbes exige grandes esforcos, muitas vezes
individuais. De fato, a educacado, seus métodos, suas formas, suas finalidades
se constituem num desafio permanente. Muitos buscam, e me incluo nesse
grupo, a construcdo de um aparato tedrico que responda as nossas mais
genuinas inquietacdes, que nos aproxime da realidade sem ignorar a existéncia
do virtual, da racionalidade, sem ignorar a manifestacdo do sensivel, da
tecnologia, sem ignorar uma dimensao estésica.

De que forma expressar o pensamento por meio da linguagem
audiovisual, considerando que em sua abrangéncia ela incorpora diferentes
sistemas? O problema identificado na compreensao do audiovisual, como em
qualquer sistema heterogéneo, € a descricdo dos procedimentos que instauram
a sincretizacdo das diferentes linguagens presentes em uma manifestacao,
sejam elas, cinematograficas, videograficas ou televisuais. Torna-se relevante,
neste caso, ao retomar o conceito de sincretismo, ndo desviar a atencdo as
caracteristicas e especificidades de cada producdo audiovisual.

Como as diferentes substancias presentes no texto audiovisual se
mostram e dao forma a uma relacdo coesa e reciproca entre os dois planos da
linguagem, expressdo e conteudo? Barbosa (2005), referindo-se a arte
produzida pelas tecnologias contemporéneas pergunta: “Qual o alcance da
sensorialidade virtual?”.

Os aspectos relacionados a identificacdo de caracteristicas do texto
audiovisual, como objeto com potencial de atratividade nos processos de
ensino e aprendizagem, configuram-se em questdes problematizadoras. S&o
inquietantes 0s questionamentos que dizem respeito a leitura, por meio da
compreensdo e andlise desse objeto, com vistas a construcdo da sua

significacgao.
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Em que medida os elementos relacionados a expressao e ao contetdo
séo abordagens consistentes nas proposic¢oes de leitura do texto audiovisual?

Ser& possivel ler um texto audiovisual com certa desenvoltura, que se
aproxime da compreensao que temos na leitura de um texto verbal escrito?

Que desafios precisam ser superados para que o video possa responder
as exigéncias de qualificacdes estéticas, sensiveis e estésicas, motivadoras a
aprendizagem?

A expectativa e a aceitacdo das praticas educacionais por parte das
novas geracdes que chegam a universidade tém relacdo intrinseca aos
guestionamentos citados. Os jovens, cidaddos contemporaneos ao seu tempo,
exercem ora um poder de atratividade, ora repulsa pela aprendizagem. A partir
dai, como embasa-los teoricamente? Como contribuir para a construgdo do seu
saber, de sua formacao integral, fazendo da tecnologia uma ferramenta de
suporte, com objetivo “meio”, e nao fim.

E ainda, como afirma Greimas: “0 problema ndo é, portanto, o de
proclamar somente o que o significante plastico significa, [...] mas é procurar
compreender como ele significa e o que significa” ao se relacionar com outras
dimensdes. (GREIMAS, 2004, p. 92).

A partir das perguntas acima levantadas, a questdo principal a ser
respondida neste estudo é: de que modo o audiovisual pode ser entendido
como um recurso de aprendizagem nas &reas da educacdo e do design?
Considerando que na abrangéncia de sua linguagem héa atravessamentos
discursivos com diferentes areas do conhecimento como artes (videoarte),
comunicacéo (cinema, publicidade), entre outras.

O que interessa, neste estudo, € compreender melhor o potencial
educativo da linguagem audiovisual, com o olhar nas areas citadas, dentro do
complexo sistema em que se situa, a partir de reflexdes pontuais acerca dos
mecanismos de producdo de efeitos de sentido presentes nos videos que

constituem o corpus de analise desta tese.
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1.4 OBJETO DE PESQUISA

Constitui-se objeto deste estudo a linguagem audiovisual em situacoes
de ensino-aprendizagem, com foco em textos que reflitam questdes
contemporaneas, buscando a compreensao de experiéncias vivenciadas em
diferentes realidades. Experiéncias estas marcadas por peculiaridades,
atravessamentos discursivos, transversalidades e unipresenca midiatica.
Fatores que afetam o modo de olhar, de ser, de conviver, impondo desafios ao

pensar e ao fazer pedagdgico.

1.5 CORPUS DE ANALISE

7

O corpus desta pesquisa é constituido por videos cujos critérios de
selecdo estdo centrados na busca por aqueles que mobilizem o estésico, ou
seja, a percepcédo através dos sentidos, a experiéncia do prazer, as paixdes da
alma, do corpo e da sensualidade (OLIVEIRA, 1995, p. 231). O que néao
configura a categoria, o género ou o formato como critérios de escolha desse
corpus. Nao se trata de videos de design, mas, sim, com potencial para o
ensino e pesquisa em design. Ao aprofundar a analise do corpus selecionado,
pretende-se ampliar as possibilidades de leitura de diferentes textos sincréticos
em sala de aula.

Outros critérios de selecdo envolvem: produgdes contemporaneas, ou
seja, por meio digital, disponiveis na Web em repositdrios de amplo transito
social; interesse por videos de curtissima metragem com énfase em linguagens
nao-verbais.

Evitaram-se videos em DVD, normalmente, longa-metragem; também
ndo foi dada énfase a escolha de grandes producdes, as quais compreendem
custos elevados com pessoal e producdo, o que contraria a escassa
disponibilidade de recursos para producdes videograficas no ambito
académico; os projetos académicos dessa natureza, normalmente, sao
desenvolvidos como exercicio discente em disciplinas de graduacdo ou por

bolsistas de iniciacéo cientifica, em laboratorios de computacéo grafica.
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A partir dos critérios acima mencionados, foi selecionado um corpus
preliminar para andlise, composto por trés producdes audiovisuais de
diferentes géneros, contendo caracteristicas tanto no plano da expressao,
guanto no plano do conteudo, que privilegie, em algum aspecto, um olhar mais
atento a dimensao do sensivel.

Foram selecionados videos com o0s seguintes enfoques: obra de
arquitetura; documentério — histéria de vida e experiéncia musical. Embora nédo
seja possivel transcrever todos os elementos que compdem o0s textos
audiovisuais, seguem algumas caracteristicas predominantes de cada um:

Fallingwater — apresenta uma das obras mais conhecidas do arquiteto
americano Frank Lloyd Wright. Por meio da animacdo computacional 3D e
sonorizacdo, o artista grafico Cristébal Vila realiza uma simulacdo da
construcdo da residéncia sobre uma cascata. Produzido pela empresa Etérea
Studios, em  2007; duragcdo: 4:32  minutos. Disponivel  em:
<http://www.youtube.com/watch?v=9CV KU3ErrGM>.

L altro — narrativa de histéria de vida de uma italiana nos anos em que
viveu na Africa. Desenvolve-se por meio da conjuncéo de imagens fotogréaficas
de época com outras que constroem um fragmento da cultura Nigeriana.
Realizado num curso de ciéncias da Educacdo sob coordenacédo do Prof.
Corrado Petrucco da Universdidade de Padua, em [2009]; durag&o: 3:10 min.
Disponivel em: http://digitalstorytellingitalia.org/index.php?option=com
_hwdvideo share&task=viewvideo&ltemid=53&video_id=48.

Jarbas Agnelli: Birds on the wires, a historia e a musica por tras de
uma foto — nele o compositor fala sobre sua inspiracdo, processo de
interpretagéo e criacdo da cancdo Birds on the Wires, seguido de sua
apresentacdo com a presenca de uma orquestra. Gravado na conferéncia TED
(Technology, Entertainment, Design) em 2009; duragdo: 6:12 minutos.
Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=-7XoQuc9nlg>.
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1.6 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Esta pesquisa é norteada por uma abordagem qualitativa. A pesquisa
qualitativa aponta para um olhar que privilegia a qualidade das a¢Ges e dos
procedimentos com quais 0s sujeitos interagem. Contextualizar a educacéo a
partir da realidade do individuo, no interior de sua cultura, configura uma
estratégia para instituir a pratica da reflexdo sobre si e sobre o0 mundo, o que
confere a ampliacdo de uma formacé&o tanto no ambito do inteligivel como na
dimensé&o do sensivel.

O interesse por este estudo fez com que eu me deparasse com uma
bibliografia dispersa em transversalidade envolvendo semiética, educacdao,
artes e comunicacao, e ainda, sem perder o foco de sua aplicacdo no ensino
de design.

Considero como principal motivagdo pessoal, apds as aproximacdes e
estudos da teoria semidtica discursiva, a densa camada de estratégias que um
olhar semidtico permite adentrar. As relacdes entre as dimensdes do sensivel e
do inteligivel na producéo de sentidos indicam uma possivel reconfiguragdo do
entremeio’ teoria e pratica. Refiro-me mais as situacdes de ensino-
aprendizagem nas areas de conhecimento, que, normalmente, envolvem
processos de criagdo complexos como em Artes, Arquitetura e Design,
deixando evidente a necessidade de uma leitura semibtica que perpasse 0
discurso de dimensao tecnoldgica.

Ao tratar da sensibilidade do enunciador para emocionar 0 enunciatario,

gue entra em conjungcdo com sua criagdo, esse enunciador tem como

" Entremeio foi a expressdo que norteou a palestra da arquiteta suica Myriam Gautschi da
Universidade Alem& Hochschule Konstanz (HTWG). A pesquisadora apresentou pensamentos
em torno da densa camada do “entre”, interpretando uma atitude pessoal de metodologia do
design. Para Myriam o ato de projetar € como um pensamento aventureiro no papel; projetar é
aprender o “entre” — entre emocao e razao; entre lembrancas e realidade; € mover-se entre, é
trabalhar entre. Talvez as palavras sejam paixdo e paciéncia, ndo s no projeto, mas como
uma atitude que nos orienta. (In: 3° Seminario de Metodologia em Design realizado em
programacao paralela ao 4° Congresso Internacional de Design da Informacdo, na PUC-Rio,
em 2009).
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pressuposto um olhar semiético, constituido pelas dimensfes estética e
estésica. Esse olhar semidtico configura um encaminhamento para se
estabelecer aproximacdes entre o processo que envolve a concepg¢édo de um
produto e os principios do percurso gerativo de sentido, pois esses projetos,
obras e produtos visam a relacbes com sujeitos, que vao além dos
condicionantes de satisfazer requisitos de projeto, exigéncias técnicas,
funcionais e pragmaticas, e adentram ao aspecto das qualidades sensiveis,
estéticas e estésicas que tais relagdes envolvem.

O primeiro desafio que se pde presente neste estudo é compreender 0s
possiveis modos de construir um texto audiovisual. Ao possibilitar a
convergéncia de diferentes linguagens, a apreensdo do sensivel, a estesia
ocorrera em graus distintos? Entendendo que o potencial para despertar
interesse, surpresa e motivagcdo no enunciatario dependera ndo somente da
conjuncao de diferentes linguagens, mas, sobretudo, da forma da enunciagéo
global de comunicacao.

Portanto, se quisermos nos imbuir na tarefa de contribuir para
transformacgdes na educacdo que correspondam as expectativas da sociedade
atual, principalmente dos jovens, o caminho ndo é outro sendo transitar pelas

experiéncias da transversalidade, numa direcdo proxima a situada por Barbosa:

Arte como disciplina transversal, atravessando todo o -curriculo,
aproxima-se do que Herbert Read queria dizer em seu livro Educagéo
através da arte. Ele falava de arte como um elemento humano
agregador que, interpretando outras disciplinas, facilita a
aprendizagem pela qualidade cognitiva dos gestos, do som, do
movimento e da imagem. (BARBOSA, 2008, p.25).

Barbosa diz que, hoje, James Catteral, sessenta anos depois de Herbert
Read, enfatiza a arte como estimuladora do conhecimento de outras disciplinas
como a historia, a matematica, o portugués, o inglés, entre outros. Esse
pensamento é essencial em diversas areas do conhecimento; destaco, em
especial, a area do design instrucional® que, como a teoria semiética, esta em

permanente atravessamento discursivo com diferentes campos tedricos.

® Termo de origem inglesa tem sido traduzido como: desenho instrucional, educacional,
pedagdgico ou didatico. Segundo Filatro, o design instrucional ndo se reduz a face visivel de
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A metodologia semidtica se dedica a estudar a producdo de sentidos.
Embora ndo seja o Unico sistema organizado de conhecimento interessado
nestes, talvez seja um dos poucos que tém nas diversas linguagens® seu

objeto privilegiado de andlise. lasbeck salienta:

A semiética € uma ciéncia que propde metodologias para pesquisa
em todas as ciéncias, sem agredir ou contestar os paradigmas de
cada uma delas. Uma das caracteristicas mais marcantes dessa
parceria € o0 respeito e a inclusdo produtiva de sistemas de
organizacdo e sistematizagcdo do conhecimento em formatos por
vezes imprevistos porque multiplaneares e multidirecionais. O
resultado costuma ser uma ampliagdo das possibilidades
exploratérias do objeto. (IASBECK, 2008, p. 194).

O que vai determinar a abordagem da semidtica como metodologia de
pesquisa sera a natureza do objeto, as intencdes de pesquisa e o propésito de
ampliar possibilidades de enfoque.

Trabalhar semioticamente um objeto de pesquisa significa relaciona-
lo com o maior e o mais significativo nimero e natureza de
possibilidades que ele comporta, buscando compreendé-lo em
movimento, dindmico e operante, ainda que tais relagbes possam,
eventualmente, estabelecer paradoxos incontornaveis. E, pois pensar
para os lados, alastrando o espectro de sua atuagédo, adensando as
possibilidades de sentido e projetando tendéncias e novas frentes de
atuacdo desse mesmo objeto. (IASBECK, 2008, p. 203).

Para lasbeck o pensamento semidtico ndo sugere, necessariamente,
pensar em profundidade, afunilando-o de maneira vertical e indutivel para
processar conclusdes validas e definitivas.

Teixeira (2009, p. 60) destaca que 0s textos sincréticos, por serem
particularmente complexos, vém desafiando a teoria a produzir modelos de
analise, enquanto que a préatica de analise vem anunciando o quanto 0s
modelos existentes, enquanto fechados, tém sido inoperantes. O caminho
apontado por Teixeira direciona para o estudo de categorias que devem nao sé
adequar-se as diversas materialidades sensoriais dos diferentes textos, mas

também referir-se a procedimentos enunciativos globais. A autora recomenda

produtos instrucionais, nem se refere apenas a um planejamento abstrato de ensino, mas
reflete as articulacbes entre forma e funcdo, a fim de que se cumpram os objetivos
educacionais propostos. (FILATRO, 2010, 56).

® Em nota lasbeck se refere as linguagens nédo verbais, ou seja, as linguagens que mais
interessam no escopo deste estudo.
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gue a andlise comece pelo mais simples e aparente: a observacdo minuciosa,
a descricdo exaustiva. Logo apdés, procura identificar a estratégia metodoldgica
mais adequada, a definicdo de categorias e o exame de procedimentos.

Na proposicdo teodrica de Hjelmslev, a distingdo e a interagdo entre
expressdo e contetdo, na semidtica, sdo fundamentais na estrutura da
linguagem. Por isso, o linguista argumenta que a andlise do texto, ja na
primeira etapa, deve proceder a uma divisdo das duas grandezas; “A fim de ser
exaustiva, a andlise deve ser realizada de tal modo que em cada estagio a
divisdo se faca em partes as mais extensas possiveis, isto é, partes em menor
namero possivel”. (HIELMSLEV, 2006, p.63).

Courtés (1979, p. 45) orienta para que, uma vez designado o nivel de
analise, é conveniente proceder a sua ordenacdo e esclarecer seu arranjo
fundamental. ApoOs ter delimitado os niveis de estudo, a primeira operacdo
consiste em articular cada um separadamente, de maneira a detalhar
minuciosamente as unidades que os constituem: sera necessario entao definir
seus constituintes, o sistema que remete ao eixo paradigmatico (hierarquia de
correlacbes do tipo ou...ou); 0 processo, que remete ao eixo sintagmatico
(hierarquia de relagbes e...e), e determinar as regras das combinacdes
possiveis. (FLOCH, 2001, p. 13). Num segundo momento, a analise deve
esforca-se para agenciar os diferentes niveis num conjunto coerente, através
dessas naturezas hierarquicas.

Greimas (2004, p. 85), ao tratar dos problemas quanto a abordagem do
“objeto visual”, bem como *“audiovisual’, argumenta sobre a natureza de
“significante segmentavel” presente em ambos. E sob essa premissa que
propde a “operatividade” de uma leitura baseando-se em, “que todo objeto n&o
€ senao pela sua andlise”.

O autor coloca que, em primeiro lugar, se deve explicitar 0s
procedimentos e formular regras por meio da utilizagdo da semidtica geral, pois
ela nos coloca a disposi¢cdo um instrumental conceitual e de procedimentos
numeroso e diversificado. Mas, ainda ressalta, a teoria ndo nos fornece

receitas prontas.
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Como uma das vertentes de origem da semidtica advém da linguistica,
Greimas alerta para que ndo seja forcada a transposicao de procedimentos do
universo linguistico a dominios cujas articulagbes significantes sejam bem
diferentes daquelas das linguas naturais (GREIMAS, 2004, p. 85).

O autor postula a decomposi¢cédo dos objetos em unidades legiveis e a
reintegracdo dessas partes a totalidade que as constitui. Esclarecendo que:

Pouco importa que analise comece pelo reconhecimento dos tracos
minimos, cuja combinatéria produz as figuras e os formantes
plasticos, ou que procure apreender, em primeiro lugar ‘blocos de
significacdo’ ou ‘dispositivos’, que sdo unidades de dimensdes mais
amplas, decomponiveis [...]. O que conta, neste estado de pesquisa,
€ a comparabilidade dos resultados parciais obtidos e o
reconhecimento dos principais campos de exercicio nos quais se
agrupam e se coordenam os problemas que véo surgindo a medida
gue a andlise avanca. (GREIMAS, 2004, p. 85).

Conforme lasbeck (2008) os riscos e desafios que sdo assumidos no
desenvolvimento de uma pesquisa qualitativa impdem questionar os métodos
gue colocam o pesquisador em uma camisa de for¢a; que conduzem ou séo
conduzidos a atestar hip6teses, em certos casos, 6bvias. Parece nao ser esse
0 caminho para quem pretende se debrucar sobre uma reflexdo que possa
trazer respostas aos questionamentos que o objeto de estudo suscita. Ou seja,
mais do que seguir uma linha epistemoldgica, a pratica de um estudo
contundente exige concentrar o olhar no objeto.

Quais sao as verdadeiras lacunas existentes numa teia que envolve
teoria e pratica? Mais do que o apego a um método X ou Y, para evitar
esbarrar em contradi¢cdes, parece mais coerente olhar para o objeto como um
objeto inserido no mundo; e distinguir quais, e ndo qual, sdo os procedimentos
que podem dar conta de constituir uma compreensao mais profunda desse
objeto, e ndo um aprofundamento da teoria em si. Esse gesto envolve, num
sentido, uma acao libertadora do pensamento e outra de convergéncia aos
interesses do estudo postulados em relacdo ao que se pretende com o objeto.

Outra questdo que desafia o desenvolvimento do estudo é em relacéo
ao pretendido aprofundamento, ao afunilamento a analise do texto audiovisual,
pois, se a ideia € alargar a base de conhecimento, provavelmente a analise de
um unico objeto ndo dard conta de responder a sua complexidade. O
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direcionamento estabelece, a partir de uma escolha criteriosa do corpus de
analise, producdes audiovisuais que facilitem o adentrar com profundidade no
estudo dos elementos que qualificam cada linguagem constitutiva do
audiovisual como um texto, e ndo centrar na ideia de categorizar, mas de
iluminar as qualificacbes das acbOes que se fazem presentes no cotidiano,
principalmente da Web.

N&o se constitui tarefa facil garimpar numa teoria tdo ampla, como a
semidtica, e no universo audiovisual, subsidios para conferir ao objeto
audiovisual certa identidade que se legitime na area do ensino de design,
principalmente em fungdo de suas peculiaridades e tangenciamentos com
outras areas como os estudos cinematograficos.

Em sintese, os procedimentos adotados nesta tese para analise das

producdes audiovisuais séo identificados a seguir.

a. Levantar o estado da arte em relacdo a acOes educativas e pesquisas
envolvendo a leitura e producdo de videos produzidos recentemente,
principalmente no ambiente académico.

b. Procurar compreender no enunciado global o que o texto audiovisual diz
(no nivel do inteligivel) e como ele diz (no nivel da percepcéo sensivel),
partindo de uma descrigdo exaustiva.

c. Delimitar um recorte a partir do referencial tedrico, referente as
observacgdes nos dois niveis acima mencionados para proceder as analises
em cada um dos planos da linguagem.

d. Especificar, na andlise do plano de expressdo, as manifestacbes das
grandezas significantes, ou seja, dos formantes matéricos, topoldgicos,
eidéticos e crométicos inscritos nas substancias visuais e sonoras.

e. ldentificar e analisar a estrutura do discurso no plano de conteudo.
Destacar a sintaxe e a semantica nas estruturas discursivas, narrativas e
fundamentais que sao construidas sob a forma de um percurso gerativo, 0
gue engendra o significado do texto.

f. Articular os dois planos da linguagem com vistas a producéo de efeitos de
sentido e construcao da significacao do texto audiovisual.
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A comunicacdo audiovisual é a técnica de iludir mais
complexa, mais extraordinaria e mais verossimil que se
conseguiu ao longo da histéria da humanidade. Sua
linguagem trabalha com a prépria esséncia perceptiva da
realidade, capturando as informacdes sensoriais que
emanam dos objetos para com elas compor narragoes
gue nos fazem ouvir e ver coisas que néo existem
naquele momento e lugar, que talvez ndo existiram nem
jamais existirdo, mas que percebemos como se fossem a
prépria realidade. Esse fendmeno € de tal alcance
humano, social e cientifico que ultrapassa violentamente
os problemas da engenharia que o suporte tecnolégico
Ihes fornece.

Angel Rodriguez
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2 LINGUAGEM AUDIOVISUAL E DISCURSOS EDUCACIONAIS DA
ATUALIDADE

Como ponto de partida, nos parece oportuno introduzir as relagdes entre
lingua e linguagem e entre linguagens verbais e nao-verbais, conforme
observa Lucia Santaella.

E tdo natural para nés o uso da lingua que falamos, conhecida como
lingua materna, da qual fazemos uso para escrever, “que ndo nos damos conta
muitas vezes que esta ndo € a Unica e exclusiva forma de linguagem que
somos capazes de produzir, criar, reproduzir, transformar e consumir’
(SANTAELLA, 1983, p. 10), seja para a constru¢cdo do conhecimento pessoal
ou da comunicacgao interpessoal.

Por vezes, ndo tomamos consciéncia de que o simples fato de estarmos
no mundo ja é o suficiente para nos vermos rodeados por uma rede intricada e
plural de linguagem, que, na verdade, nos comunicamos ndo somente por meio
da fala ou da leitura, mas também através de movimentos temporais e
espaciais, assim como somos leitores e produtores de elementos como pontos,
tracos, superficies, planos, formas e volumes.

Santaella (1983, p.10) menciona que “também nos comunicamos e nos
orientamos através de imagens, gréaficos, sinais, setas, numeros, luzes...
Através de objetos, sons musicais, gestos, expressdes, cheiro e tato, através
do olhar, do sentir e do apalpar”. E a autora ressalta que o ser humano é uma
espécie “tdo complexa quanto sdo complexas e plurais as linguagens que nos
constituem como seres simbdlicos, isto € seres de linguagem”.

Em relagdo as linguagens hibridas, as trocas que ocorrem atualmente
com a ampla gama de ferramentas e experimentos, entre estas, destacamos 0s
videos que se refletem ndo sO6 na representacdo, mas, sobretudo, na
apreensdo de novos sentidos. Assim a linguagem audiovisual ndo deve ser
pensada como recurso de aprendizagem, sem que, antes, seja compreendida
como um objeto de linguagem.

Existe uma polémica a respeito dos ensinamentos que podemos obter
ao explorar, em profundidade, os recursos que as tecnologias contemporaneas

nos oferecem. No caso das produgfes audiovisuais, a medida que elas
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comecaram a ser desenvolvidas com suporte digital, aparece ndo somente um
universo de possibilidades expressivas como novos autores, pois alunos do
ensino basico a graduagdo passam a ser produtores de videos. Nesse
contexto, a discusséo se volta para as fun¢des da educacéo e da tecnologia no
século XXI.

Incorporar as tecnologias contemporaneas nos processos educativos
ndo representa rejeitar métodos tradicionais de ensino, pelo contrario, um dos
eixos centrais da educacdo supbe as possibilidades de dialogar com as
linguagens ja bem conhecidas pelos educadores. A ideia de adicdo retorna

novamente as palavras de Lucia Santaella:

A evolugdo da linguagem ndo é estilhacada, tem uma sequéncia que
devemos entender. A histéria confirma que as linguagens ndo sao
excluidas e sim somadas, e quanto mais hibridas mais ricas ficam.
Vivemos na sincronia de seis culturas: oral, escrita, impressa, de
massas, das midias e digital. (Lucia Santaella)’.

Segundo a educadora Ameélia Hamze (2002), a atracdo exercida pela
linguagem audiovisual é constante; proporciona uma riqueza de informacdes,
“‘que mesmo sem procedimento pedagdgico, transforma-se em formagéo
através da comunicagao”.

O video, como uma ferramenta didatica, motiva ndo somente o ver, mas
educa um olhar, assim como no ouvir, educa uma escuta. O mais do que ver e
ouvir demanda uma apreensao e geracdo de outros sentidos, constituindo uma
opc¢ao educativa de colocar o educando no mundo, abrindo outros espacos e
perspectivas ainda nao explorados na sua integralidade.

A introducédo dos recursos audiovisuais no ambiente de ensino brasileiro
remonta a década de 1970, sendo utilizados especialmente por seus
conteldos. Atualmente, interessa criar ferramentas para interpreta-los e
analisa-los “criticamente”, desenvolvendo processos de inclusdo da educacao
na “cultura audiovisual”, enquanto conteldo e expressédo, tanto na apreensao

de sentidos como na produgao.

% palco de debates, ocorrido na 13?2 Jornada Literaria de Passo Fundo-RS, out., 2009.
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Torna-se indispensavel a constituicdo de novas metodologias que
permitam a introducdo de docentes e educandos no mundo da criagéo e da
leitura da linguagem audiovisual, processo que alguns autores chamam de
alfabetizac&o audiovisual.

Leonardo Brant (2010) discute diferencas entre “letramento para as
novas midias” e “alfabetizacdo audiovisual”. Para o autor, o primeiro refere-se
“ao uso das redes e novas tecnologias de informagéo e comunicagdo como
oportunidade educativa”. O segundo, “esta ligado a aquisicdo de vocabulario,
narrativas e linguagens audiovisuais”, a fim de construir e manejar o proprio

campo imaginario do sujeito. E um processo anterior ao letramento.

Cinema, televisdo, computador, videogame, tablet, celular. Telas que
se multiplicam, acompanham e influenciam o desenvolvimento de
criancas e jovens no mundo contemporaneo [...] Novas maneiras de
se relacionar, construir o conhecimento, compartilhar, aprender,
imaginar, fantasiar. Atribuir sentido aos fendmenos do cotidiano.
Transmitir e representar seu universo imaginado. (BRANT, 2010).

Os cineastas Octavio Getino e Newton Cannito, assim como O0S
educadores Dino Pancani e Alinia Frapiccini*!, também manifestam suas
preocupacdes com a necessidade do sujeito desenvolver alfabetizacdes
multiplas.

Getino'? diz que compete ao estado gerar politicas e programas para
incorporar uma educacgdo critica do audiovisual. Pois, se a nova geracao
obtiver uma consciéncia mais critica do que esta consumindo, tera a liberdade
de escolha para optar pelo que gosta a partir do que conhece. O que acontece
agora é que “a crianca consome sem ter uma formacgdo prévia do que é
linguagem”, do que compreende a alfabetizacdo audiovisual.

Cannito™ completa as ideias de Getino:

A gente fala muito da democratizacdo da tecnologia, da
democratizagdo da possibilidade de ter uma camera, da
democratizagdo da possibilidade de postar um video. A gente fala
pouco da democratizacdo conceitual. A gente tem que formar as

1 Entrevista concedida no documentario Ctrl-V — VideoControl dirigido por Leonardo Brant.
Disponivel em: http://brant.com.br/filmes/ctrl-v/. Acesso em: 07 jun. 2013.

2 |bidem.

13 |bidem.
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pessoas conceitualmente. Hoje em dia € muito mais dificil uma
pessoa ter realmente talento de expressar a linguagem, de conhecer
a linguagem tanto escrita quanto oral, quando audiovisual, do que a
pessoa realmente ter acesso ao equipamento [...] significa estudar o
movimento estético [...] o limite agora ndo € mais tecnoldgico, o limite
€ 0 cérebro do ser humano.

Para o educador Pancani'*, quando falamos de alfabetizacéo, “estamos
falando de entregar ferramentas a um ser humano, a uma pessoa, a uma
criangca para que possa discernir, para que possa ser mais livre, para que
possa ser mais critico com o que o mercado [...] lhe propde”. E Frapiccini®
guestiona: “dizemos que temos que alfabetizar porque é uma questao estética,
ética e politica, nao?”

O consumo midiatico com conhecimento torna-se um importante
instrumento para a educacdo em todos os niveis, ndo somente para facilitar a
compreensdao dos conteddos, mas para a avaliacdo, interpretacdo e
“refinamento” do gosto do educando.'® Esse consumo sugere conhecimento e
reconhecimento do mundo ao posicionamento dos educandos frente a ideais
tdo caros a educacdo, aqueles que conduzem ao significado das nossas
experiéncias e da presenca do outro, e que, em Uultima instancia, conferem
valor ao continuo exercicio de busca de identidade e uma alteridade a ser
construida.

O sentido ndo é jamais o simples produto de um pensamento
diretamente confrontado com a realidade. Ele resulta sempre de uma
negociacao entre sujeitos. Por isso, a andlise das praticas intersubjetivas em
gue estamos cotidianamente empenhados constitui uma via privilegiada para
apreendé-lo. (LANDOWSKI, 2002).

A comunicacdo na atualidade € sustentada por diversas midias da
tecnologia da informagdo, o que coloca a educacdo em mdultiplos cenérios
tematicos. Conforme GOMES apud HAMZE (2002).

% |bidem.
15 |bidem.

®*HAMZE, op. cit.
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[...] um é a alfabetizagdo mdiltipla, pois a linguagem escrita ja ndo
basta com a proliferacdo de tecnologias, de linguagens e de
expressoes. Isso implica alfabetizar os estudantes para que sejam
capazes de elaborar suas préprias comunicagfes, com suas distintas
linguagens, com distintas légicas de articulacao.

Somente uma tomada de consciéncia da necessidade de uma
reorganizacdo do conhecimento, com introducdo de recursos de ensino e
aprendizagem voltados ao contemporaneo, as linguagens com as quais
convivemos cotidianamente, permitirA apreender melhor o mundo e sua
complexidade.

A complexidade do processo educativo € um dos principios postulados
por Edgar Morin, um dos maiores pensadores contemporaneos preocupados
com o desenvolvimento de um método capaz de apreender a complexidade do
real. O autor tece criticas a fragmentacdo do conhecimento, apontando para
um maior diadlogo entre as manifestacdes oriundas das linguagens hibridas e o

fendbmeno de educar.

2.1 ACOES EDUCATIVAS E PESQUISAS COM SONS E IMAGENS EM
MOVIMENTO

Em relac&o ao estudo da linguagem audiovisual, cabe citar as reflexdes
de Jacques Aumont (1995, p.15), baseadas na teoria do cinema, as quais
apontam a uma atitude que compreende a elaboracéo de conceitos capazes de
analisar um objeto, ndo se referindo a um conjunto de regras segundo as quais
conviria realizar filmes. Ao contrario, essa teoria € descritiva e esforgca-se por
explicar fendmenos observaveis nos filmes, assim como considera hipoteses
ainda néo atualizadas nas obras concretas, criando modelos formais.

O esclarecimento de Aumont, de que a teoria do cinema toma
emprestado dos técnicos de filmes um grande nimero de termos cabe também
para a educacédo, que tem se valido dos estudos cinematograficos e conceitos
semidticos para utilizar a linguagem audiovisual em diferentes contextos de

ensino.
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Experiéncias recentes, nesse sentido, foram apresentadas no
Seminério Nacional Cinema e Educac&o'’ ocorrido em Porto Alegre (RS), em
outubro de 2012, cujo objetivo principal foi discutir e divulgar projetos que vém
sendo desenvolvidos, no Brasil, sobre a utilizacdo da linguagem audiovisual
tanto nas praticas escolares como fora delas.

Estiveram presentes no seminario os painelistas: Adriana Fresquet,
professora da Faculdade de Educacdo e do Programa de Pdés-graduacdo em
Educacdo da UFRJ; Marilia Franco, professora do Departamento de Cinema
Radio e TV da Escola de Comunicacao e Artes da USP; Ivana Bentes, diretora
da Escola de comunicacdo da UFRJ e professora do Programa de Poés-
graduacdo em Comunicagdo da UFRJ; o cineasta carioca Cavi Borges,
fundador da produtora de filmes Cavideo e produtor de varios filmes de curta-
metragem, realizados principalmente em areas de favelas do Rio de Janeiro; a
cineasta Moira Toledo Cirello, doutora em Cinema pela Escola de
Comunicagdo e Artes da USP, educadora e supervisora pedagogica de
projetos para a Educacdo Audiovisual popular no Brasil; Liliana Sulzbach,
jornalista e mestre em Ciéncia Politica pela UFRGS, coordenou o nucleo de
Cinema e Televisdo da Zeppelin Filmes e o INPUT (International Public
Television Conference); Luiza Lins, fundadora da empresa Lume Producdes
Culturais e idealizadora da Mostra de Cinema Infantil de Floriandpolis; e
Ricardo Casas, fundador do Instituto Audiovisual para Criangas e Jovens do
Uruguai, que dirigiu varios festivais e programas de cinema para criangas e
jovens.

Nesse Seminario foram divulgadas experiéncias riquissimas em escolas
formais, por meio da apresentacdo de trabalhos de estudantes que estédo
produzindo videos, nos relatos de Adriana Fresquet. Também foi mostrada a
realizacdo de oficinas e curtas-metragens, com populagdes de periferias,

" Esse evento integra o Programa de Alfabetizacdo Audiovisual, projeto fundado pela

Prefeitura Municipal de Porto Alegre, através da Secretaria Municipal de Cultura e da
Secretaria Municipal de Educacdo em parceria com a Faculdade de Educacéo da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul e financiamento do Ministério da Educagdo, por meio do
programa Mais Educacéo.
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conforme mencionado por Cavi Borges, Moira Cirello e Liliana Sulzbach; a
producdo de videos ludicos para um publico especifico, infantil, nas
experiéncias de Luiza Lins e Ricardo Casas; a democratizagdo do audiovisual
defendida por Ilvana Bentes; e a eficicia cognitiva da linguagem audiovisual,
vislumbrada por Marilia Franco.

Os debatedores se alinharam em torno de um pensamento de que 0 uso
da linguagem audiovisual possibilita gerar alfabetiza¢cdes multiplas, de distintos
modos e intensidades. Do ponto de vista da experiéncia individual, o
audiovisual reativa cognitivamente competéncias sensiveis e inteligiveis por
meio da hiperestimulacdo dos sentidos. Em relacdo a experiéncia coletiva,
possibilita ampliar as relacdes de sociabilidade, como respeito, confiancga,
resolucdo de conflitos, destacando que a responsabilidade de cada individuo é
fundamental para a realizacdo de um todo Unico. Esse pensamento extrapola a
consciéncia sobre um conhecimento técnico em dire¢do a aberturas inclusivas
e afetivas.

No painel A presenca do audiovisual na Escola — formacao de publico e
educacéo do olhar, ocorrido em novembro de 2011, na Faculdade de Educacéo
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (FACED/UFRGS), a cineasta
Moira Toledo Cirello,*® num discurso empolgado, explicitou seus objetivos em
relacdo as oficinas de audiovisual que ministra em regides de periferia do pais
para as classes populares.

Os objetivos com tais oficinas de formag¢do vdo além dos desafios de
alcancar conhecimentos técnicos — envolvem uma questéo relacional, aprender
a fazer e ouvir critica, uma critica respeitosa e ndo pessoal. Suscitam resgatar
os sujeitos perdidos, estimulo e paixdo pelo fazer e saber fazer, em Ultima

instancia promover a aglutinacao de inteligéncias, diz a cineasta.

'® Doutora em Cinema pela ECA/USP, dirigiu diversos curtas-metragens e documentérios para
a TV Cultura, além de videos educativos. Atuou como educadora e colaboradora pedagdgica
em projetos como o Projeto Perifa e as Oficinas Kinoforum. Em 2003, atuou no Canad4, como
curadora do alLucine — Toronto Latino Film and Video Festival. Coordena, desde 2004, o
projeto Formacdo do Olhar do Festival Internacional de Curtas-Metragens de S&o Paulo,
desenvolvido na periferia da capital paulista, e € supervisora pedagdgica das Oficinas Tela
Brasil (realizadas pela cineasta Lais Bodanzky).
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O que Cirello nos quer dizer se alinha a utilizacdo do objeto audiovisual
como uma ferramenta de expressao, além de apontar os desafios técnicos,
como teste para exercicios de experimentagdo. O objetivo principal das oficinas
€ promover processos mais ricos e inspiradores, como efeito colateral
apresenta a transformacao de atitudes e comportamentos sociais, processos
estes de aprendizado que podem ser desenvolvidos em sala de aula.

As consideracdes dos estudantes, apds as oficinas de video ministradas
por Cirello, refletem os objetivos pretendidos, como se observa na voz do
aluno: “eu melhorei como pessoa, agora sou mais tolerante, sou menos
preconceituoso, mais concentrado”. Evidencia-se, intrinseco a esse discurso
discente, uma acdo pedagdgica nessas oficinas, que promovem ndo somente
um relacionamento coletivo, mas, sobretudo, um crescimento individual.

Cirello citou trabalhos que vém sendo desenvolvidos em ambito
nacional, como o Projeto Kinooikos, responsavel pela producdo de curtas
realizados nas periferias. Os videos oriundos dessa a¢édo educativa podem ser

acessados em www.kinooikos.com e o Projeto Tela Brasil (www.telabr.com.br),

gue vem incentivando a formagao do olhar e a realizagéao de filmes, num intuito
colaborativo para uma democratizacdo da cultura brasileira.

Essa experiéncia com oficinas e cursos livres de videos gratuitos no
Brasil, dedicando-se, desde entdo, a uma Educacdo Audiovisual Popular
(EAP), é explorada por Cirello (2010) em sua tese de doutoramento. Entre as
relevantes questdes abordadas, importa destacar o subcapitulo Que
habilidades o ensino audiovisual pode ajudar a despertar? em que é
apresentada uma analise qualitativa, a partir de um levantamento dos discursos
gerados por entidades, coordenadores e educadores, de uma busca por
padrdes para identificar habilidades e aprendizados que objetivam promover
com EAP.

Os resultados indicaram um conjunto de quatro categorias: sociais,
emocionais, intelectuais e especificas da area audiovisual. Cirello (2010, p. 93)
relaciona as habilidades e aprendizados sociais a “aprender a trabalhar em
equipe” desde a ouvir criticas e criticar, exercitar a tolerancia, a autonomia e a

lideranca, até estabelecer uma rede de relacionamentos. As habilidades


http://www.kinooikos.com/
http://www.telabr.com.br/
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emocionais alinham-se a ampliacdo do autoconhecimento, autoestima e
motivagao, objetivando uma transformacéo de traco euforico, ou seja, de valor
positivo.

As habilidades intelectuais e especificas, no que diz respeito ao
desenvolvimento de diferentes aspectos voltados a percepgdo, a concepgao e
ao uso da linguagem audiovisual, contém alguns elementos que se
amalgamam aos propdsitos desta tese, relacionados ao investimento em um
repertorio de conceitos e teorias para andalise dos discursos contidos em
objetos audiovisuais, visando ampliar o escopo do olhar.

Como exemplo da dificuldade de implantacdo de projetos pedagdgicos
dessa natureza, cabe citar uma das avaliagbes de uma experiéncia piloto com
educadores e alunos da Escola Livre de Cinema e Video de Santo André,

coordenada por Cirello:

Ainda, observando os videos produzidos pelos alunos, especialmente
de turmas anteriores, era possivel verificar a presenca/influéncia de
alguns tipos muito especificos de cinematografia, € também a
auséncia especialmente marcante de outras. Grosso modo, se
observava uma forte tendéncia a linguagem ficcional, assim como
uma abordagem classica, tendendo aos filmes de género. Uma forte
auséncia da linguagem documental e também, no proprio ambito da
ficcdo, de alguma experimentacdo de linguagem [...]. (CIRELLO,
2010, p.132).

Os resultados dessa experiéncia colocam em questdo, entre outros
desafios, a falta de conhecimento bésico sobre a linguagem audiovisual. Sobre
a formacéo nessa area, embora tenha “sido anunciado que em 2010 o primeiro
curso de licenciatura em ensino audiovisual do pais seria langcado na
Universidade Federal Fluminense, no Rio de Janeiro”, Cirello (2010, p.39)
argumenta: “ndo ha ainda um suporte em pesquisa em ambito nacional
adequado para apoiar o educador audiovisual na construgdo de suas
abordagens pedagobgicas e de conteudo”. Portanto, € possivel constatar o
guanto é recente esse enfoque da linguagem audiovisual aplicada & educacao

e 0 quanto os educadores precisam se empenhar na busca por novos saberes.
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Cabe também destacar o projeto Digital Storytelling™® desenvolvido pelo
grupo de pesquisa coordenado por Corrado Petrucco e Marina De Rossi,
pesquisadores da Universidade de Padua (Italia). Suas experiéncias procuram
analisar o potencial das narrativas visuais, tendo como suporte o audiovisual
para contar historias, e assim representar percepc¢des individuais ou coletivas
de realidades de certos contextos sociais.

Como objeto de estudo, as narrativas sao produzidas para diferentes
contextos de aprendizagem, no ambito da educag&o, como: documentagéao,
autobiografia, descobertas pessoais, artefato cultural, sensibilizacdo de jovens,
reabilitacdo em problemas de aprendizagem e contextualizacéo histérica, entre
outras. Essas narrativas sao destinadas ao didlogo com diferentes publicos de
criangas, jovens e adultos.

O contexto Digital Storytelling, encontra a sua referéncia na criagdo do
Center for Digital Storytelling em San Francisco, Califérnia, fundado por Joe
Lambert, em 1994. Desde entdo, Lambert e sua organizagdo tem viajado a
diversos paises para disseminar a pratica de Digital Storytelling (LAMBERT,
2013, p.1).

Uma producéo teorica, de relevancia no contexto deste estudo, é a
investigacdo de Christine Mello (2008). Numa confluéncia de base nas areas
das artes e da comunicagdo, a pesquisadora desenvolveu sua tese de
doutorado, publicada como o livro Extremidades do video. Trata-se de um
estudo critico sobre as relagbes entre video e artes visuais. Ele opera a
desconstrucdo e a reconstru¢do da nocdo de objeto artistico por meio de um
cenario no qual as artes se inserem de maneira desgarrada, mdltipla e
inquietante diante de desafios e instabilidades ligadas as tecnologias. Os
objetivos da autora, nessa obra, giram em torno da nocdo de desmontagem de
significados, no intuito de encontrar novas alternativas significantes para a arte.

Os procedimentos desconstrutivos relacionam-se a uma apreensdo da

realidade pela experiéncia sensoria, permitindo ao processo artistico sua

¥ 0 site pode ser acessado em:< http://digitalstorytellingitalia.org/index.php?option=com_

contentview=article&id=47&Iltemid=54>.


http://digitalstorytellingitalia.org/
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imersdo no campo de testagem e de experimentalismo. Por essa 6tica, Mello
(2008, p. 21) analisa o video ndo como uma totalidade, mas inserido no
conjunto de relagBes que opera e compartilha multiplas formas de interferéncia
nas proposi¢cdes artisticas. Interconecta diversos elementos sensiveis sem,
necessariamente, problematizar a imagem eletronica e suas especificidades.

Trata-se de uma abordagem na arte contemporanea que revela um alto
grau de retroalimentacédo entre os mais variados procedimentos e linguagens.
Portanto, o video, hibrido por natureza, passa a ter a habilidade de recodificar
acles e transitar no ambito das mais diversas expressées (MELLO, 2008, p.
22).

Em paralelo aos estudos académicos, iniciativas livres, como a do jovem
matematico, Salman Khan, de produzir videos de aulas e postar na internet,
tém repercusséo pelo mundo a fora.

A disseminacdo de seus videos se deu inicialmente pela grande
receptividade de um publico, predominantemente, de jovens americanos. O
que comecou como uma producdo para auxiliar criangas da familia com
dificuldades em matérias escolares se transformou na Khan Academy com site
de acesso gratuito em http://www.khanacademy.org/. Nele os estudantes,

atualmente, podem escolher entre os mais de 3.400 videos e assistir a aulas de
matérias em diferentes é&reas, como matematica, economia, ciéncias e
humanas.

O diferencial dos videos produzidos por Khan, em relacdo as tradicionais
videoaulas que conhecemos, é que ele ndo se coloca diante da camera,
replicando cenas cotidianas de uma sala de aula, em que o foco é a imagem do
professor a verbalizar sobre a matéria. Khan explora a tela do computador
como se fosse um quadro-negro, ou seja, nao aparece diante da camera,
concentra-se em explicar o conteiddo em uma linguagem acessivel, de maneira
simples e descontraida. Sem grandes recursos tecnoldgicos, rabisca palavras,
nameros, expressoes, utilizando setas e linhas coloridas, circulando elementos,
para indicar e destacar o que esta sendo explicado. Em certos casos, tudo isso
€ associado as imagens que sdo utilizadas para ilustrar determinados

conteudos.


http://www.khanacademy.org/
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No Brasil, a Organizagdo Nao-governamental (ONG) Fundacao Lemann,
coordenada por Denis Mizne, vem traduzindo boa parte dos videos de Khan.
Esse material encontra-se disponivel para acesso on-line em

http://www.fundacaolemann.org.br/khanportugues/ e esta sendo implantado por

um projeto piloto, em algumas escolas publicas de Sao Paulo, o que ja ocorre
nos Estados Unidos.

Recentemente, o0 Instituto de Tecnologia de Massachusetts
(Massachusetts Institute of Technology, MIT), em parceria com a Khan
Academy, vem incentivando seus estudantes a produzirem videos de
curtissima metragem, de cinco a dez minutos, para ensinar conceitos basicos
de ciéncias e engenharia a estudantes da educacéo infantil ao ensino médio.*

A iniciativa de Khan ganhou muitos adeptos, mas também criticas.
Segundo Marta Voelcker, mestre em Psicologia Social, 0 modelo proposto por
Khan é eficiente para aprimorar os conhecimentos de alunos previamente
motivados e interessados. E a autora acrescenta que o foco da organizacéo
Khan esta em preparar para uma prova ou complementar estudos, ndo em
desenvolver habilidades como criatividade, iniciativa e capacidade de
comunicacédo.*

Somente com a implantacdo do modelo da Khan Academy na sala de
aula com acompanhamento do desempenho dos estudos seréo fornecidas as
respostas em relagéo a eficacia de seu método. A motivacao e interesse inicial
dos alunos brasileiros, comentados por professores, parecem estar
relacionados ao fato de que a novidade ndo é a tecnologia, mas sim a sua

utilizac&o dentro da sala de aula.?

% GOMES, Patricia. MIT e Khan Academy se unem para fazer videoaulas. Disponivel em:

http://porvir.org/porcriar/mit-e-khan-academy-se-unem-para-fazer-videoaulas/20120502.
Acesso em 16 out. 2012.
21

Citacao extraida da reportagem A revolucdo de Khan: licbes dentro e fora do video, do
Caderno Donna, do Jornal Zero Hora, do dia 11 mar., 2012, p. 26.

2 Comentéario extraido da reportagem Escolas de SP terdo videos da Khan Academy para
ensinar matematica. Disponivel em http://gl.globo.com/educacao/noticia/2012/08/escolas-de-
sp-terao-videos-da-khan-academy-para-ensinar-matematica.html. Acesso em 17 out. 2012.
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http://g1.globo.com/educacao/noticia/2012/08/escolas-de-sp-terao-videos-da-khan-academy-para-ensinar-matematica.html
http://g1.globo.com/educacao/noticia/2012/08/escolas-de-sp-terao-videos-da-khan-academy-para-ensinar-matematica.html
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No ambito das iniciativas brasileiras, cabe citar o projeto que vem sendo
desenvolvido pelo Governo do Estado de Minas Gerais que prop0e para o
Ensino Médio, de acordo com os Parametros Curriculares Nacionais (PCN),
uma grade curricular para o ensino de arte que inclui, além de artes visuais, a
danca, a musica e o teatro, o ensino de artes audiovisuais. Um dos principais
argumentos para a implantacado desse projeto foi a consolidada e significativa
relacdo dos individuos com a imagem em movimento na contemporaneidade.

O relacionamento que se tem hoje com a cultura audiovisual supera, em
varias medidas, outras formas de consumo de produtos culturais; serve de
exemplo, a hegemonia cultural que a televisdo tem conseguido nos ultimos
anos, com uma producdo e reproducdo de imagens que influem no
comportamento da populagdo em quase todo o mundo e em quase todas as
situacdes sociais — costumes, religido, ética, politica. A imagem em movimento
tem, assim, um sentido muito forte na vida cotidiana.?

Entre os principais objetivos do projeto de Minas Gerais, esta:
desenvolver nos jovens a capacidade de leitura audiovisual por meio da
compreensao dos elementos especificos do discurso audiovisual; estimular os
alunos para a producao de videos, utilizando-se dos recursos de informéatica;
desenvolver um projeto-piloto de TV comunitaria para a divulgacdo do material
produzido pelos estudantes.

A grade curricular do eixo tematico Conhecimento e Expressao em Artes
Audiovisuais contempla a abordagem dos seguintes temas: percepcao
audiovisual e sensibilidade estética; movimentos artisticos em artes
audiovisuais em diferentes épocas e diferentes culturas; elementos estruturais
das artes audiovisuais; expressao e difusdo em artes audiovisuais. Na grade

inclui-se também os subtemas: apreciacdo e andlise de imagens e sons em

# Extraido das diretrizes do Eixo Temético I: Conhecimento e Expressdo em Artres

Audiovisuais. Disponivel em:
http://crv.educacao.mg.gov.br/sistema_crv/minicursos/arte_em/capa_introducao.htm

na subsecdo: http://crv.educacao.mg.gov.br/sistema crv/minicursos/arte_em/cap_eixo_l.htm.
Acesso em: 13/06/2012.
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produtos audiovisuais; relacbes entre as artes audiovisuais, seu contexto na
histéria da humanidade e a arte contemporanea; elementos formais das obras
audiovisuais; elaboracao e producao de obras audiovisuais.

Diante do panorama nacional e internacional que vem se moldando na
busca por uma apropriagdo maior do objeto audiovisual no contexto da
educacdo, mais especificamente, no que se refere a dimensdo de sua
linguagem, é que foram elencadas algumas pesquisas que se debrucaram
sobre o problema do sentido na leitura de produgcbes audiovisuais
contemporaneas.

Cabe citar o projeto que vem sendo desenvolvido pelo Prof. Carlos
Eduardo Albuquerque Miranda, a partir de suas experiéncias na orientacéo de
pesquisas na graduagdo em educagcdo da UNICAMP, sob duas linhas de
pesquisa do Laboratério de Estudos Audiovisuais OLHO: “Cultura,
Comunicagédo e Educacdo” e “Sociedade, Cultura e Educacao”. Alguns
trabalhos versam sobre cinema, televisao, videoclipe e games.

A partir do esforco em buscar outras maneiras de olhar para os sons e
imagens em movimento, de compreendé-los, de |hes dar algum sentido, e
baseados nas pesquisas de Milton José de Almeida (1994; 1999), Andrei A.
Tarkovski (1998) e Frances Yates (1974), o grupo de pesquisa de Miranda
comecou a trabalhar com duas nog¢des: de intervalos significativos e imagens
agentes.

Considera-se que a compreensdao de um filme deve mobilizar
sentimentos (aceitagdo, envolvimento ou repulsdo) que provoquem um
julgamento relacionado a gostar ou ndo gostar, emocionar-se, enfim, tudo o
gue puder ser captado por nossos sentidos; e isso acontece no intervalo entre
cenas, sendo histérico, social e acima de tudo individual.

Os intervalos envolvem um momento psicoldgico, trazido, inicialmente,
pelo que é visivel, mas que segue percursos mentais da imaginacao, transita
desgovernadamente pela racionalidade, pela linguagem, pelos sentimentos,
pelo devaneio, pelo sonho e, principalmente, pela memoéria (MIRANDA, 2008,
p.106).
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O autor afirma que embora a ideia de intervalos significativos ndo seja
propriamente um dispositivo pedagdgico, ela fornece pistas para que se possa
propor uma compreensdo e uma interpretacdo da imagem audiovisual,
colocando o individuo como um sujeito que precisa entrar em relacdo consigo
mesmo para realizar seu estudo, pois esta obra audiovisual solicita do
espectador sua participagéo para a compreensao dos significados.

A nocéo de imagens agentes relaciona-se, de certa maneira, com a ideia
de fixacdo de imagens o mais longamente possivel na memoria. Por essas
imagens serem mais extraordinérias, impressionantes, inabituais, inacreditaveis
ou ridiculas, ou seja, 0 que nos permitiria recorda-las mais facilmente. “As
coisas que recordamos quando sao reais, igualmente as recordamos sem
dificuldades quando séo ficticias” (ALMEIDA apud MIRANDA, 2008, p.111).

No entanto, o trabalho desenvolvido por Miranda (2008, p.111) com os
estudantes ndo continha um sentido restrito de investigar quais eram as
imagens agentes, embleméticas dos temas dos filmes, mas, sobretudo, de
instiga-los a “operar uma dupla inteligibilidade”, ser, ao mesmo tempo, “o
espectador das imagens que passeia pelos locais fantasticos criados pelas
obras” e “o espectador da sua imaginagdo nesses locais e com essas
imagens”.

Observa-se o0 crescente interesse de diversos autores em busca de
teorias para desenvolver andlises dos objetos constituidos por multiplas
linguagens. A semiotica, pela amplitude de seus interesses e a consisténcia de
seu projeto tedrico, tem oferecido uma boa direcdo ao estudo de objetos dessa
natureza.

Analice Dutra Pillar aborda a problematica da visualidade
contemporanea, entendida como um texto que engloba midia, arte e imagens
do cotidiano, o qual nos envolve de diferentes modos. Utilizando o referencial
tedrico da semidtica discursiva, tem enfocado a interacdo de linguagens
presentes em desenhos animados (PILLAR, 2005; 2007; 2009), contribuindo
para o ensino, em especial na educagdo basica.

Um exemplo é a andlise do desenho animado Bob Esponja Calca
Quadrada, episédio Beijos da vové (em funcdo da grande audiéncia,
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principalmente pelas criangcas). Nele, Pillar (2007) aplica elementos da
semidtica discursiva; mais especificamente, trabalha com os trés niveis do
percurso gerativo de sentido. Parte da oposicdo semantica fundamental, que é
crianca versus adulto. Essa oposicdo é reforcada pelos conflitos gerados ao
longo da narrativa em que o personagem Bob Esponja ora comporta-se como
criancga, ora quer ser adulto. Seu estado € manipulado por sua avo, que o faz

perceber que:

[...] ser crianca esta associado as brincadeiras, a atencdo, como
carinho e cuidado, sendo qualificada com euférica e tendo um valor
positivo. E ser adulto esté relacionado ao trabalho, a sisudez sendo
qualificado como disférico e com um valor negativo. (PILLAR, 2007, p.
670).

Pillar destaca (2007, p. 671) que ao ser manipulado, por provocagéo,
pelos colegas de trabalho, que expressam um juizo negativo sobre ser crianga,
Bob Esponja é levado a querer-ser e dever-ser adulto. Por outro lado, ndo
suporte os carinhos que seu amigo Patrick ganha da avd. No final a avd
consola Bob Esponja, dizendo que ele pode ser adulto e receber suas
atencdes. Como diz Pillar (2007, p. 674), essas leituras operam como uma
construcdo sensivel e inteligivel do sujeito, na sua interacdo com um texto
construido numa cultura.

Suas pesquisas atuais discutem os efeitos de sentido produzidos pelas
articulacoes entre os sistemas visual e sonoro presentes em videoartes
contemporaneas, caracterizando a relevancia de problematizar essas leituras
no contexto da educacao, em especial para o ensino da arte (PILLAR, 2011;
2013a; 2013b).

Em Produgbes audiovisuais contemporaneas e o0 ensino de arte:
exercicios de leitura, Pillar (2011) analisa a videoarte Chair do artista multimidia
japonés, Masaru Ozaki. No texto Entrelacamento audiovisual em producdes
contemporaneas (PILLAR, 2013a) analisa a videoarte O corpo do video, de
Joao Angelini; e, em Inscricbes do contemporaneo em narrativas audiovisuais
(PILLAR, 2013b), analisa a videoarte Para dentro, de Ricardo Aleixo. Nessas
pesquisas, a autora (PILLAR, 2011, p. 21) ressalta “os modos de articulagéo

das linguagens visual e sonora” ao provocaram “efeitos de sentido relacionados
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ao efémero, ao fugidio, a aceleracdo, caracteristicas muito presentes em nosso
cotidiano”.

Pillar (2013a, p. 2-3) cita Acaso (2006 p. 30-32), ao se referir ao tipo de
narrativa que as Iimagens e as producdes audiovisuais geram. Sao
micronarrativas, geralmente “relacionadas a arte que se opdéem a modelos e
nos fazem refletir sobre nossa visdo de mundo. S&o criagfes artisticas que
propiciam um olhar critico do que apresentam geram questionamentos,
inquietacdes, davidas.” A autora faz uma diferenciagdo dos géneros narrativos
referentes a leitura de desenhos animados e suas atuais pesquisas com

videoartes.

Esta producdo [videoarte] diferencia-se do género narrativo da
televisdo [desenho animado] ao romper com uma narrativa
representativa e propor uma investigacdo formal através da
manipulacédo de imagens e sons. Na narrativa televisiva tradicional ha
uma referencialidade ao mundo externo e uma sequéncia temporal
linear. Neste trabalho ndo ha ficcdo nem uma narrativa que remeta a
efeitos de realidade, o discurso é autorreferencial, o que causa um
estranhamento no leitor, fazendo com que tenha uma nova
experiéncia de leitura do audiovisual. (PILLAR, 2013a, p. 5).

Conforme Pillar (2011, p. 22), os exercicios de leitura, ao explicitarem
aportes teéricos e metodoldgicos, possibilitam aos professores: “refletirem
sobre a visualidade em sua pratica pedagdgica, sobre a escolha das imagens
gue levam para sala de aula e sobre os diversos modos de aborda-las.”

Outro exemplo é o videoclipe produzido a partir da repercussao e
sucesso alcancado pela musica “Minha alma” de Marcelo Yuka, do grupo O
Rappa, 1999, por ocasido de seu lancamento.?* O discurso nessa producéo
audiovisual traz reflexdes, em tons provocativos, sobre temas recorrentes na
educacdo relacionados aos problemas de desigualdade social e a violéncia
urbana.

Embora os artistas do grupo Rappa tivessem como premissa um fazer
artistico, a producgdo videografica adiciona a musica uma dimensdo mais
profunda, aquela que transcende ao entretenimento; na concepc¢do de Herbert

Read (1982), aquela que coloca a arte como elemento humano agregador.

24 Videoclipe Minha alma. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=vF1Ad3hrdzY.
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Monteiro (2009) faz uma andlise desse texto audiovisual, adotando
como linha tedrica a semidtica discursiva, mais, especificamente, gera uma
distincdo entre o conceito de sincretismo por fusédo e, por implicagao,
preconizados pelo linguista dinamarques Hjelmslev. O autor propbde uma
subdivisédo para cada uma dessas categorias, levando em consideracdo a
ocorréncia, por superposicdo ou neutralizagdo, de tracos semanticos
identificados entre o sistema visual e o sonoro.

A densidade de sua analise pode ser percebida no seguinte texto:

[...] a amizade se instaura entre os garotos, bem como entre 0s
garotos e a comunidade, a partir de um toque euférico, o qual
chamaremos aqui de toque afetivo. A indignacdo da comunidade ao
ver um dos garotos agredido pelos policiais é por sua vez indiciada
ndo euforicamente pelo ndo toque ndo afetivo com que assiste [...] o
excesso que marca a agdo policial. A violéncia por sua vez se
estabelece pela disforia do toque néo afetivo que marca a relacédo dos
policiais com o garoto e com a multiddo enfurecida. Por fim, a piedade
se estabelece a partir do olhar doce de Gigante [uma crianga], um
ndo toque afetivo que encerra com siléncio e ndo disforia a
narratividade visual. (MONTEIRO, 2009, p.306).

O autor explora a copresenca de relagdes multissensoriais par a par,
pela apreenséo de sentidos, como paz e medo, violéncia e amizade, coletivo e
individual; do mesmo modo, trata a reiteracao de outros, como alma e sossego,
entremeados entre a letra da musica e as imagens. E destaca: “essa
alternancia entre relagcdes contratuais e polémicas estabelecidas pelas
semidticas cancional e visual responde por uma parte substancial da riqueza
do videoclipe analisado”. (MONTEIRO, 2009, p. 319).

O viés analitico desse estudo, ao mostrar as articulacbes entre a
linguagem visual e sonora pela expressdo manifestada e significados globais
construidos, ao decompor o adensamento gerado pela relagdo entre o0s
diversos elementos em unidades categoriais, evidencia o modo como essa
producdo audiovisual articula sua estratégia de producdo de sentido e provoca
a atencao do espectador que a assiste.

Essa andlise, realizada por Monteiro, foi um dos estudos que ofereceu
um importante aporte teérico e metodolégico para a compreensao do video
L'altro, objeto que integra o corpus analisado nesta tese.
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E interessante observar que em outras linhas da teoria semiotica, como
a pierceana, sdo desenvolvidas andlises da mesma natureza. E o caso da
musica All is full of love da cantora e compositora islandesa Hera Bjork, que
deu origem ao videoclipe?® de mesmo nome, lancado em 1999 e produzido por
Chris Cunningham. O trabalho apresenta uma prosopopeia em que o tema do
amor, também recorrente na educacéo, é personificado por duas androides.

Esse videoclipe foi analisado por Cleomar Rocha e Fabio Lima (s/d),
baseados na semiotica de Charles W. Morris. Fundamentada nos estudos
peirceanos, essa linha tedérica compreende a semiose a partir de trés
dimensdes diaticas: sintaxe, semantica e pragmatica. Por meio dessas trés
categorias, 0s autores desenvolveram uma decomposicdo analitica do discurso
textual e imagético, identificando tragos desse fendmeno de natureza sonoro-
visual.

Ao partir das ideias materializadas pelos signos presentes, os autores
iniciam um processo de desconstrugdo, apontando os diversos elementos

constituintes e descrevendo-0s em pormenores.

Em todo o video h& uma correspondéncia [na edicdo de imagens ao
ritmo sonoro] no sentido de demonstrar que nada € inerte [...] cada
substancia material desliza, flui, espirra, jorra: revelam algo lascivo,
um lirismo amoroso entre maquinas, uma metafora para o ato sexual;
além do proprio liquido vertido em ambas, cujo lubrificar € ambiguo
de duplo sentido. (ROCHA; LIMA, s/d).

Pelo olhar da semiética discursiva, percebe-se, nesse videoclipe, um
forte apelo & dimensdo do sensivel, aflorada pela conjuncédo das imagens ao
som da letra da musica. Cria-se uma tensdo entre um amor ndo corrompido,
mas que ndo é humano. Pois sdo somente robds (embora com grande
semelhanca a forma humana) que trocam beijos e caricias.

A narrativa insinua uma fratura, uma ruptura a expectativa humana
diante de um objeto mecanico, constituido por placas e parafusos, que da uma
sensacao de frieza, pois 0 ambiente em que se passam as cenas tem
aparéncia de um laboratério asséptico. Nesse ambiente, observa-se uma

personagem robé em fase de producdo, com “guias e hastes mecanicas

%% videoclipe All is full of love. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=Y6B5ulQEDTQ.
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realizando aparafusamentos, soldagens e insercdo de novos componentes”.
(ROCHA; LIMA, s/d).

Mas ao mesmo tempo, a escapatéria ao espaco clean, a sensacdo de
frieza pelas cores branco-azuladas, estd na delicadeza e pureza dos
personagens, no que sugere uma ‘“vida erética das maquinas”, e, em ultima
instancia, ao “deleite sexual”. Contudo, ndo ha intencdo de mostrar o ato sexual
em si, mas um clima sensual e sensivel associado a condicdo de que tudo
pode ser construido a partir do amor.

Outro campo, contudo, que pode compartilhar saberes com a educacao,
€ o da publicidade. Talvez as referéncias principais sejam aquelas que se
relacionam ao poder de manipulacdo, num sentido euférico, de surpreender, de
inovar tudo com um so fim, de prender e manter a atencéo do telespectador.

Um exemplo do “poder da publicidade” foi explicitado num estudo por
Nilton Hernandes (2005, p. 227). Ao usar as ferramentas da semidtica
discursiva, ele faz a andlise da peca publicitaria Duelo, veiculada durante a
Copa do mundo de 2002, realizada na Coréia do Sul. “No anuncio da cerveja
Brahma, a tartaruga, vestida com a camiseta da selecdo brasileira, entra em
um restaurante oriental e desafia um cozinheiro”.

O autor faz reflexbes a partir da articulacdo das linguagens visual e
verbal, destaca a presenca da tecnologia, pois a tartaruga é um “ser virtual’
gue ganha forma e movimentos por meio dos efeitos de computacdo grafica
gerados. A animacgédo e interacdo com o ser humano nos d& a sensacao de que
esse animal virtual parece ser real.

Uma abordagem importante, nesse tipo de analise, advinda dos estudos
cinematograficos, € a que remete ao entendimento de plano. Hernandes (2005,
p. 240) analisa os elementos percebidos nas tomadas de camera, usando 0s
conceitos de plano. “Temos a divisdo da histéria em cenas, as cenas em
diferentes tomadas e as tomadas em diferentes angulos”.

Para analisar as vinte e duas tomadas de camera, o autor parte da
definicdo de plano, dizendo que ndo existe um consenso entre 0s autores em
relacdo a definicho dos tamanhos dos planos. Adota a classificagdo de
Lieghton; Meyer (1985) para definir seis posicionamentos de camera, em
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relacdo a um modelo humano. A cada regido do corpo enquadrada pela
camera corresponde um determinado plano: close-up, proximo, médio,
americano, de conjunto e geral.

O autor analisa o significado do texto audiovisual, usando um conhecido
instrumento da semidtica discursiva, 0 chamado percurso gerativo de sentido,
detalhado no terceiro capitulo desta tese. A tartaruga instiga o cozinheiro para
o desafio no sentido semiotico da palavra, o de manipulag&o por provocagéo. O
cozinheiro acaba por aceitar um por um dos desafios propostos pelo animal. O

duelo entre ambos rapidamente vai se tornando intenso:

A tartaruga ganha ndo pela competéncia nos malabarismos, mas
porque tem um outro tipo de competéncia semiética, um saber
especial, a malandragem [...] O cozinheiro ndo pode fazer bem feito o
que é “natural” para a tartaruga verde e amarela, ou seja, jogar
futebol. Ao tentar uma imitacdo, se da mal. [...] O bicho joga a lata no
ar e apara a cerveja na nuca. O jovem oriental faz a mesma coisa
com a faca. (HERNANDES, 2005, p. 234).

O cozinheiro é malsucedido pela acdo que cometeu, pois a lamina o
atinge, mas essa cena nao é visivel, fica subentendida no som emitido pela
tartaruga “hiiii”, que demonstra que algo nao deu certo.

Hernandes (2005, p. 235) ressalta que o enunciador € quem “enriquece
a narrativa e transforma em discurso, escolhendo atores, tempo e espacgo,
temas e figuras, e depois as linguagens e recursos” como 0s “gestos, musica,
sonoplastia, movimentacao de camera, cenografia (e) edicao”.

Outra instigante pesquisa foi a realizada por Joao Velho (2008) sobre a
linguagem de motion graphics; nela o autor propfe eixos estruturais para o
entendimento dessa producdo. Entre elas, as dimensdes da computacéo
gréfica, plastica e da linguagem.

A producdo de motion graphics surge da articulagdo de objetos
temporalizados numa composi¢do-movimento (VELHO, 2008, p. 59). Entendido
como uma aplicacdo mista de tecnologias de computacdo gréfica e digital, é
um ambiente privilegiado para se experienciar a representacdo e manipulagéo
de imagens em movimento.

E curioso que o video que Velho escolheu para uma analise semiotica €

um spot comercial para os lencos de papel da marca Kleenex, de Jarbas
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Agnelli, chamado Azarado?®. Esse é o mesmo autor do video Jarbas Agnelli:
Birds on the wires, a histéria e a musica por trds de uma foto, que integra o
corpus de analise desta tese.

A linha tedrica escolhida pelo autor para analise de Azarado, foi a
semiotica de Charles Peirce, de origem americana. A analise se desenvolveu
sob os trés eixos estruturais acima citados. Embora o eixo de estudo dessa
pesquisa tenha sido focado em estudos desenvolvidos na area de ensino do
design, a ampla abordagem sobre a linguagem traz para educacéo outros
olhares aos possiveis modos de leitura e apropriacdo teodrica do objeto
audiovisual.

A pesquisa de Joao Velho chamou atencédo especialmente porque
dialoga com o trabalho de conclusdo do curso de graduacdo em Design da
UFRGS, do académico Guilherme dos Santos Haupenthal (2012), que também
versa sobre o uso da linguagem de motion graphics, como instrumento no
ensino, nesse caso, da disciplina de Historia do Design, sob a orientacdo da
Profa. Maria do Carmo Curtis.

Os trabalhos citados s&o entendidos como referenciais neste estudo,
voltado a desenvolver andlises e teorizagdes sobre as linguagens sincréticas,
pensando em graus de integracéo entre a teoria e sua aplicabilidade, a partir
de diferentes proposi¢cfes de leitura, diante dos possiveis olhares e modos de
compreender 0s textos contemporaneos.

Considera-se, assim, 0 quanto é recente esse enfoque da linguagem
audiovisual aplicada a educacgédo, o que se confirma nas buscas que realizei e
nas palavras de Cirello (2010, p. 39) “had poucas pesquisas académicas
voltadas a reflexdo sobre o ensino de audiovisual, em cursos livres, técnicos ou
universitarios”. A maioria do material encontra-se sob o dominio da area da
comunicacdo, sem que haja qualquer enfoque aos aspectos efetivamente
pedagogicos, embora seja possivel perceber sua presenga, como nas analises
de Monteiro (2009), Hernandes (2005), Rocha; Lima (s/d) e Velho (2008).

%6 video Azarado. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=p20D9IhsTEQ.
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O mais importante talvez seja levar o enunciatério (docente, discente) a
perceber a riqueza de elementos na diversidade, inerente ao texto audiovisual,
0S quais tém a possibilidade de ser mais explorados em ac¢des pedagodgicas;
seja na leitura, como apreensdo de efeitos de sentido, ou em ag¢des voltadas a

producéo de videos.

2.2 A (MATERIALIDADE) DA EXPRESSAO AUDIOVISUAL: PERCEPCAO,
PLANO E MONTAGEM

Nas acOes e pesquisas apresentadas, observa-se que 0s aspectos
tedricos da disciplina Educacdo audiovisual estdo intrinsecos a sua pratica.
Como produzir uma anima¢do, um video sem um aporte tedrico? E como
teorizar sem ter conhecimento de elementos essenciais a pratica de producao
desse objeto que reune um grande numero de elementos passiveis de
decomposicéo.

Especialistas de diversas areas, mais especificamente, arquitetos,
artistas e designers tém empregado o termo desmaterializacdo, aos elementos
da cultura que sofrem o impacto das tecnologias digitais (ciberespaco,
transmidias, hipermidia) com o desafio de compreender melhor as linguagens
gue sao proprias do século XXI.

Nessa dire¢do, os autores que tratam as relagdes entre a realidade e
suas representacfes tém retomado o interesse por questdes ja amplamente
discutidas. Esse entusiasmo tem sido alavancado pela sofisticagdo alcancada
com técnicas de modelagem da realidade, e as expectativas que sdo geradas
com realizagbes no campo da informatica (MALDONADO, 1994, p.11).

Se quisermos compreender, ou, pelo menos, nos aproximarmos do ritmo
do mundo em que vivemos, Maldonado (1994) propde que o problema seja
submetido a andlise critica de uma teoria que prevé uma gradual e inevitavel
desmaterializacdo de nossa realidade, a partir da substituicdo de objetos
materiais por processos e servi¢cos cada vez mais imateriais.

A desmaterializacdo pressupde uma matéria preexistente, ou seja: “no
discurso sobre a desmaterializacdo esta implicita a ideia de que existe uma

substancia — a matéria precisamente — cuja materialidade pode ser afetada”.
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Assim o conceito tradicional de matéria “como uma coisa simples, palpavel,
resistente, que se move no espaco” nao tem resistido ao enfrentamento de
contribuicbes  contemporaneas de cunho tebrico e experimental
(MALDONADO, 1994, p.12). Ao tomar como referéncia realizagbes recentes,
animagfes e videos, com utilizacdo da computacdo gréfica e manipulacédo
digital, constata-se que se alteram as formas de percepcdo e 0s processos de
criacdo, ao se distanciarem da experiéncia direta com o objeto fisico.

De fato, a percepcdo se concebe como um processo ativo, pois
presente, passado e futuro como projeto, desejo e intengdes inconscientes,
todos vém a configurar o plano perceptivo. A capacidade para olhar cada
cultura em funcdo de seu particular sistema de valores passa, entre outros
aspectos, pela distincdo entre percepgdo e representacdo do espaco.
(ZUNZUNEGUI, 1995, p.43). Para Umberto Eco, citado por Zunzunegui (1995,
p.46) a percepcdo se situa entre a categorizagdo semiotica e a discriminacao
baseada em processos sensoriais. Embora, algumas vezes, sejamos tentados
a olhar desenhos ou imagens pensando que refletem o que percebemos, nao
podemos perder de vista que ambos sdo regidos por outros fatores além dos
perceptuais.

Diversos autores tém destacado as diferencas entre a percepcao do
mundo e sua representacdo por meio de imagens visuais ou audiovisuais.
Zunzunegui (1995, p. 48) ao fazer referéncia a perspectiva renascentista
(gerada a partir de um sistema conico), a define como “a arte de representar os
objetos sobre uma superficie plana de tal maneira que esta representacdo se
pareca com a percepcao visual que se tem dos objetos reais, concretos”.
Porém o autor vai além dessa definicdo que, em principio, colocaria a
perspectiva no patamar da representagao veridictéria do espaco tridimensional.

E afirma:

A percepcao do espaco ndo € um fato puramente visual, tampouco o
espago em que me movimento é o de um quadro, embora este ocupe
uma superficie num lugar do espaco. A escolha de uma forma de
representacdo deve mostrar-se mais como fruto de um sistema de
convencdes do que um reflexo mecanico da visdo. (SEGALL, 1966
apud ZUNZUNEGUI, 1995, p. 47).
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Sobre a relagdo entre percepg¢do e semiodtica, Zunzunegui (1995, p. 55)
explicita que “se a percepc¢éo parece ocupar-se do modo como capturamos o
mundo exterior, a semiotica [...] se ocupa do mundo da significacdo”; portanto,
“ndo é necessario insistir no fato de que capturar o mundo ndo é totalmente
independente de capturar o sentido das coisas que o constituem”.

O autor cita Greimas e Courtés (1982) para argumentar que “0 universo
aparece diante do homem como um conjunto de qualidades, dotado de uma
organizagao”; dando lugar, assim, “ao surgimento de um mundo natural que
define um vasto conjunto significante sobre o que se exerce a atividade
semidtica, a analise de estruturagdo do sentido” (ZUNZUNEGUI, 1995, p. 55).
Nesse aspecto o campo da semidtica do visual transborda amplamente o
campo de andlise das imagens, dos denominados textos iconicos. A esse

respeito Jost (2007, p. 60) comenta:

Como o espirito humano compreenderia as imagens sem inseri-las
em um campo maior, onde possam acumular, a0 mesmo tempo,
conhecimento, crencas e toda uma soma de experiéncias na relacéo
com o mundo em que vivemos e com aqueles em que projetamos no
NOsso imaginario.

Podemos presumir que os videos de carater cultural e educativo se
configuram em instrumentos de relevancia para a compreensdo do Nnosso
ambiente cultural contemporédneo. Embora seja dificil extrair do texto
audiovisual as profusfes de sentidos nele contidas, pelo seu carater mutavel e
dindmico, as cenas, dispostas sequencialmente, configuram uma narratividade.
E esta, por principio, tem relacdo direta com a montagem audiovisual.

A analise videogréfica ndo tem um fim em si mesma, mas, como uma
pratica que tem sido requisitada por diversas instituicdes de ensino, se situa em
contextos variaveis, resultando em propdésitos diferenciados. O que nos
interessa, neste subcapitulo, sdo as contribuicbes dos estudos
cinematograficos a andlise de sequéncias audiovisuais, que nos orientem ao
problema da montagem.

Vanoye (2008, p.10) cita Raymond Bellour, ao lembrar que,
diferentemente da analise literaria, que explica o escrito pela linguagem escrita
(por uma homogeneidade de significantes), a analise audiovisual estabelece
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relagbes entre imagem e sons. Transcodifica 0 que pertence ao visual do
video, montagem das imagens, seus objetos — materiais, cores, luminosidade,
movimentos; no sonoro, — masicas, ruidos e vozes.

A complexidade do objeto-flme conduz a colocacdo com rigor do
problema de sua descricdo pela linguagem. A definicAo do contexto e do
produto final é, portanto, indispensavel ao enquadramento da andlise. Permite
esbocar, pelo menos em parte, seus limites, suas formas e seus aportes, o seu,
OU 0S Seus eixos.

Conforme Vanoye (2008, p.11), “é impossivel de ser encontrado, o texto
filmico, também naquilo em que ¢é fugidio, movente, sempre preso ao
desenrolar da pelicula e/ou circuito da distribuicdo”. E o autor explica a
dificuldade em ver e examinar um filme tecnicamente, e a necessidade de que
o filme revisto vérias vezes, evitando impressfées a partir da memdria, o que
pode levar a enganos, ou, até mesmo, a trair nossa percepcéao tanto do tempo
como do espaco.

A heterogeneidade da combinacéo dos diferentes elementos imagéticos
€ sonoros que integram a expressao audiovisual é entendida, no contexto
deste estudo, como matérias passiveis de serem organizadas, manipuladas e
“moldadas” e que participam efetivamente no processo de significacdo do
objeto.

Na expressdo audiovisual, o visual incorpora duas matérias de
expressdo: imagens moveis ou iméveis (multiplas e organizadas em séries
continuas ou descontinuas) e notacdes graficas (titulos de crédito e subtitulos).
Em relacdo ao sonoro séo trés matérias: som fénico, som musical e ruidos. A
fim de buscar compreender como as matérias expressivas se configuram
enquanto elementos portadores de sentido, uma unidade a considerar € a
nocéo de plano.

A ideia de plano abrange um conjunto de parametros: dimensodes,
quadro, ponto de vista, mas também movimento, duragéo, ritmo, relagdo com
outras imagens. No estagio de uma filmagem, utiliza-se como equivalente
“‘quadro”, “campo”, “tomada”. o que designa um certo ponto de vista —

enquadramento — e uma certa duragédo. Assim, todo plano define um campo,
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entendido como uma por¢cdo do espaco imaginario contida no interior do
enquadramento, e que compreende tudo que se encontra presente na imagem
(AUMONT, 1995, p. 39).

Leone e Mourdo (1987, p. 34-35-37-63) salientam que o quadro e o
enquadramento sdo elementos de relevancia para o sucesso plastico do objeto
artistico a ser produzido, incluindo a profundidade de campo como uma técnica
de articulacédo interna do plano. Exemplificam que, na década de 1940, ja eram
usados aparatos de luzes para a obtencdo de uma maior profundidade de
campo, colocando maior quantidade de elementos em foco: desde aqueles em
primeiro plano até os mais gerais, com perspectiva de valorizacdo das relagdes
internas, ou seja, a montagem das a¢des dentro do plano.

De acordo com Zunzunegui (1995, p. 159-160), uma imagem em
movimento apresenta zonas de maior ou menor nitidez num enquadramento de
campo, e é para caracterizar a extensao dessa zona de nitidez que se define o
que se chama de profundidade de campo. Essa profundidade surge de uma
série de parametros técnicos como distancia focal e abertura do diafragma. Os
progressos técnicos vao aproximando, gradativamente, a percepcao de tela a
percepcao natural.

Aumont (1995, p. 167-168) cita Robert Bataille, numa analogia que faz

entre palavra e plano:

Da mesma maneira que cada palavra evoca uma ideia, cada plano
mostra uma ideia; mas insiste também em suas diferencas: a palavra
€ essencialmente intelectual, o plano €é, em compensacgéo,
essencialmente material [...] o plano é a representacéo visual de uma
ideia simples e se coloca no nivel do efeito produzido sobre o
espectador, que é levado a perceber uma Unica ideia durante seu
tempo de passagem pela tela.

Por essa razao, Batallle insiste no fato de que um plano ndo pode ser
estudado isoladamente, e afirma que seu papel no mecanismo do pensamento
depende essencialmente do lugar que ocupa em relacdo aos demais planos.
Leone e Mourao (1987, p. 33-34) completam a ideia de Bataille, afirmando que:
“O recorte pode propiciar um universo imenso de emocoes e ilusdes. Somos
capazes de nos envolver numa sequéncia de planos montados, mesmo

sabendo que trata-se de uma representagao”.
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Leone e Mourao (1987, p. 60-61) enfatizam que o plano é o elemento
constitutivo da imagem que sera definido pelo corte. Ele sera a unidade
diferencial de cada imagem, e a relacdo de contiguidade entre os planos,
atualizada pelo corte, levara a ideia de montagem, uma vez que todo filme é
constituido por planos. Os autores salientam que ndo estdo tratando o plano
sob o ponto de vista do enquadramento ou da angulacdo, mas como unidade
de montagem.

Assim, na fase da montagem, a definicdo de plano € mais precisa;
tornando-se entdo, a verdadeira unidade de montagem, ou seja, 0s antigos
pedacos de peliculas minimas que, unidas umas as outras, produzirdo o efeito
de movimento. (AUMONT, 1995, p. 39).

Embora Aumont referencie o termo precisdo, ao tratar do elemento
“plano”, ndo ha um consenso entre os autores quanto a terminologia usada
para os planos de filmagem. Zunzunegui (1995) refere-se a uma classificagéo
empirica quanto ao tamanho: de plano geral, de conjunto, americano, médio,
primeiro e de detalhe. Hernandes (2005), baseado nas divergéncias entre
Watts (1990), Wain (1967), Martin (1990), opta por adotar os termos de Gage e
Meyer (1985), para: plano geral, de conjunto, americano, médio, préximo e

close-up, mostra o que se verifica na Figura 1.

Figura 1 — Planos de filmagem

4. Plano americano

5. Plano de conjunto

6. Plano geral

Fonte: HERNANDES, 2005, p. 240.
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Nas analises realizadas do quinto ao sétimo capitulo, na descricdo de
algumas cenas, considerou-se pertinente identificar o tipo de plano. Para isso,
foi tomado como base o enquadramento em relagdo a figura humana
apresentado na Figura 1, utilizado por Hernandes (2005).

Portanto, em relagdo ao problema do enquadramento, consideram-se
duas questfes: primeiro, a falta de consenso em relagéo a definicdo de plano.
Segundo, que a referéncia principal para determinacdo desses planos esta na
relacdo com o modelo humano. Embora adotar a referéncia humana como
comparativo em qualquer representacdo seja uma estratégia para dar uma
nocgédo de escala em relagdo a outros elementos presentes no mesmo plano,
existem casos em que a figura humana ndo esta presente na cena, como no
caso do video Fallingwater, um dos videos analisados.

Outra questdo, inerente a definicdo de plano como “unidade de
montagem”, € a inclusédo tanto de breves fragmentos como fragmentos muito
longos. Assim, a ideia de duracao € um trago essencial. Um problema estudado
com frequéncia € aquele que designa um plano com longa duragdo, o
suficiente para conter varios acontecimentos distintos em uma Unica sequéncia,
denominado “plano-sequéncia’. (AUMONT, 1995, p. 43).

Além da montagem que articula planos, resultando numa sequéncia, no
plano-sequéncia, uma acao € desenvolvida sem a interferéncia de cortes. Esse
tipo de plano a que se reporta André Bazin citado por Leone e Mourdo (1987,
p. 62) ndo deixa de ser um trabalho de montagem. Nesse caso, 0 corte é
substituido pelo movimento da camera. “Ao invés de criar relacbes espaco-
temporais, produzindo planos filmicos, o plano-sequéncia usa o recurso da
mobilidade da camera para acompanhar a acdo.”

Leone e Mourdo (1987, p. 38-39) ressaltam que devemos entender a
responsabilidade do enunciador e da sua leitura do roteiro, defrontando-se,
primeiramente, “com a construcdo do espaco que sera o suporte formal da
narrativa, ou seja, narrativa entendida como o movimento dentro de um
espaco.” Exemplificam com o cineasta Hitchcock, no filme Vertigo, que, através
da articulacdo subjetiva dos planos, cria uma elasticidade do espaco através do

movimento combinado da camera e do cenario. Os autores chamam esse
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tratamento dado ao escopo da cena e ao enquadramento, de montagem
interna.

Zunzunegui (1995, p. 158) e Leone e Mourdo (1987, p. 45-46)
mencionam a ideia de plano em funcdo da mobilidade da camera, podendo se
falar em plano fixo ou diversos tipos de movimento. No desenvolvimento dos
planos, além do enquadramento, somam-se 0s movimentos de camera, que
podem ser de varias espécies: aproximacdo, afastamento, panoramico,
travelling, grua, camera na mao. Nunca esquecendo que a ideia de ritmo
perpassa a harmonia entre todos esses elementos.

A ideia de ritmo estd associada, por um lado, com o interesse que o
filme desperta no enunciatario. Por outro lado, o interesse do enunciatario pela
narrativa esta associado a sua vivéncia artistica e intelectual (LEONE;
MOURAO, 1987, p. 48). A esse respeito Aumont (1995, p. 44) argumenta que o
plano de filmagem sera tratado de maneira diferente, dependendo do olhar que
se objetiva sobre o objeto audiovisual; por exemplo, se a questao é somente
enumerar planos ou analisar o desenrolar da narrativa ou, ainda, examinar a
montagem. Assim, o autor alerta para a ambiguidade de sentido da palavra
“plano” que deve ser usada com precaucéo, tendo a consciéncia de esclarecer
e néo confundir.

O texto A evolugcdo da linguagem cinematogréfica, de André Bazin é
citado por Aumont (1995, p. 46). Nele o autor caracteriza dois tipos de
cineastas: 0s que acreditam na imagem, fazendo da representacdao um fim
estético, artistico e expressivo; e 0s que acreditam na realidade, uma vez que
subordinam a restituicdo o mais fiel possivel de uma suposta verdade, ou de
uma esséncia do real. Ao explicitar tal abordagem, o autor, citando Morin,
refere que:

Todo o real percebido passa pela forma imagem. Depois, renasce
em lembranga, isto é, imagem de imagem. Ora, 0 cinema, como
qualquer representacdo (pintura, desenho), € uma imagem de
imagem, mas, como a foto, € uma imagem da imagem perceptiva, e,
melhor do que a foto, € uma imagem animada, isto &, viva. Como
representacdo de uma representacdo viva, 0 cinema convida-nos a
refletir sobre o imaginéario da realidade e a realidade do imaginario.
(MORIN, 1977 apud AUMONT, 2008, p. 236).
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A consideragdo de Morin nos permite inferir que tanto o mundo
reconstruido  perceptivamente, como representado perspectivamente,
condiciona nossos sentidos a ambiguidade e constancia, a irracionalidade e
racionalidade; em ultima instancia, ao inteligivel e ao sensivel, conceitos estes
explorados no quarto capitulo.

Vanoye (2008, p.12) expGe um questionamento muito pertinente: de que
serve descrever, analisar um filme? Parece absurdo “desmontar” o que foi
pacientemente montado? Conforme o autor, “[...] as finalidades dessas
operacdes diferem. A escrita do roteiro, a decupagem técnica, a filmagem, a
montagem e a mixagem constituem as etapas de um processo de criagao”. E o
autor continua dizendo que j& “a descricdo e a andlise procedem de um
processo de compreensdo, de (re)constituicdo de um outro objeto, o filme
acabado, passado pelo crivo da analise, da interpretacdo”.

Gubern comentado por Zunzunegui (1995, p.161) menciona que a
operacao sintagmatica da montagem, que envolve sele¢cdo e ordenamento de
fragmentos espaco-temporais, reproduz as condicoes de seletividade da
percepcdo e a memodria humana, no que estas tém de descontinuas e de
privilégio de certos elementos significativos em detrimento de outros que exclui.
Assim, a montagem se configura como uma concatenagéo de um plano com o
gue o precede e com 0 que segue.

Leone e Mourdo (1987, p. 49-50) destacam que 0s mesmos planos
articulados podem gerar efeitos de sentido diferentes somente alterando sua
ordem. Admite-se dizer que a montagem afeta as capacidades sensoriais de
percepcdo do enunciatério, interferindo “na significagdo do discurso, pois torna
relativos os possiveis sentidos absolutos que tém os planos isoladamente”. A
montagem, enquanto fator estruturante, pode interferir na representagcéo
conseguida pelas imagens que formam o plano, e, consequentemente, alterar
aspectos fundamentais dessa representacdo, conferindo ao fotografico
sentidos que ele ndo possuia antes.

Fechine (2007, p.102) faz referéncia a todos os procedimentos e
elementos responsaveis pela construcdo do discurso na ilha da edi¢do, desde

a exploracdo dos recursos técnico-expressivos, em sistemas lineares como:
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cortes, fades, fusbGes, superposicbes, congelamentos, aceleracdes e
desaceleracdes. Estes sdo somados ao processamento digital da imagem e do
som nos sistemas nao-lineares, que envolvem desde o controle de cor e
alteracdo da textura da imagem, a seccionamentos de tomadas, de quadros e
da tela, até recortes e colagens de todo o tipo. Pode-se dizer que todas essas
estratégias que perpassam hoje o video estdo reunidas sob a designacéo de
montagem expressiva.

As inumeras possibilidades de manipulacdo da imagem eletrbnica e de
intervencéo no interior do quadro, levadas ao limite pelo processamento digital
dos sinais de video, resultam no que Arlindo Machado (citado por FECHINE,
2007, p. 102) aponta como uma das principais formas expressivas da
contemporaneidade: a multiplicidade. Essa multiplicidade esta associada a
concentragdo — ou mesmo excesso — de informagdes verbais, visuais e
sonoras num mesmo espago de representacao.

O cineasta Eduardo Leone (2005, p. 25, 67) entende a montagem como
uma modalidade fundamental para a narrativa, que estabelece, através do
corte, uma acdo transformadora das materialidades, como um “fenGmeno
suturador” por meio do qual se estabelece a “interdependéncia de todas as
expressdes” no audiovisual. Para o autor, o ritmo geral, como um elemento
fundamental do audiovisual, é o resultado de um desenho visual/sonoro do
ritmo, apontando a necessidade de se promover uma sintese entre esses dois
sistemas.

Na producdo audiovisual, os processos de montagem acabam por se
confundir com o processo de sincretizagdo, ou seja, com 0 modo como se
articulam as diferentes linguagens. Fechine afirma que a partir das postulacdes
pioneiras de Eisenstein, que defendia o conceito de montagem como um meio

de falar, de comunicar e desenvolver ideias:

[...] podemos hoje conceber a montagem tanto como um
procedimento narrativo/discursivo [tematizacbes e figurativizacdes
definidas no roteiro] quanto como procedimento técnico-expressivo
[responsavel no processo de edicdo pelo ritmo, por exemplo].
(FECHINE, 2009, p. 328).



78

Eisenstein comentado por Leone e Mourdo (1987, p.51) sustentava que
a justaposicado de dois planos remete a ideia de um ato de criagdo, pois cada
corte gera um conflito entre os planos unidos, fazendo com que na mente do
enunciatério surja um terceiro conceito. Essa ideia dialoga com o conceito de
sincretismo explorado no quarto capitulo. Sua teoria defende a ideia de que o
plano é constituido por uma série de elementos formais como: luz, movimento,
volume e composicdo, através dos quais o enunciador construird relacdes
novas que nao estdo necessariamente implicitas no plano. Eisenstein (2002, p.
31, 44) busca um método de expressividade cinematogréfica, em que a relacdo
entre imagens visuais e auditivas, através de contrapontos e combinacgdes,
pode produzir uma percepg¢ao global, vir a produzir um outro sentido.

Leone e Mourdo (1987, p. 8) dizem que uma montagem somente se
efetiva quando, nos planos, existem valores estéticos para que a transi¢cao de
um plano para outro opere uma dinamica na acao proposta. E que a montagem
nao faz parte de nenhum universo misterioso, e tampouco € alguma coisa
especifica do cinema. “Se tomada sob o ponto de vista articulatorio,
verificaremos que ela pertence ao mundo da arte de maneira privilegiada”.
Precisamos entender a montagem nas diferentes expressdes artisticas e nas
suas materialidades especificas.

Tarkovski (1990, p.141) assim se refere a montagem:

A montagem existe, por certo, em todas as formas de arte, uma vez
gue é sempre necessario escolher e combinar os materiais com que
se trabalha. A diferenca é que a montagem cinematografica junta
pedacos de tempo [..] A montagem tem relacdo com espagos
temporais e com o grau de intensidade com que 0s mesmos existem

[.]-

O autor (1990, p.141 e 143) diz estar convencido de que o principal
elemento formal do cinema é o ritmo, € ndo a montagem, como muitos
costumam pensar. O ritmo, entdo, ndo é a sequéncia métrica das diferentes
pecas; ele € criado pela pressao temporal no interior do quadro. Ele d& cor a
uma obra, imprimindo-lhe marcas estilisticas. Nao é inventado, nem composto

em bases arbitrarias e téoricas, mas nasce espontaneamente num filme.
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Chion (1992, p. 321-322) diz que embora a operagao da montagem
envolva a subtracdo de partes da “pelicula”, em principio, o enunciatario deve
percebé-la em seus aspectos positivos; entre os planos se cria a logica, o
sentido, o ritmo, ndo manifestados enquanto separados. O autor cita Suzanne
Baron que compara a montagem a escultura, isto €, com a arte de esculpir ao
suprimir. Para Eisenstein (2001, p. 11), a montagem tem uma dupla fungéo
como veiculo, tanto da narracdo descritiva quanto da imagem ritmicamente
extendida, estando intrinsecamente relacionada a obra de arte. Para o autor, a
descricao esta no plano, e a imagem est4 na montagem. No entanto, o plano,
internamente, pretende ser artisticamente expressivo, e nele observa-se, temos
€ que unir ambos 0s principios.

A tela videografica, como espaco plastico, pode ser comparada ao
espaco de representacdo da pintura, concebido através de propor¢cdes e
volumes. Esse imbricamento das artes e a preocupagdo plastica com a
construcdo do espago nos leva a uma reflexdo sobre a dificuldade em
sistematiza-lo na sua dimensao. Leone e Mourado (1987, p. 37-38) destacam
gue realizadores, como Bergman, Fellini, Hitchcock, Ray ou Wenders, e ainda
Eisenstein, Chaplin, Murnau e Stroheim conseguiram compreender a
necessidade pléstica do espaco cinematografico da tela com rara sensibilidade,
0 que nos leva a refletir sobre a potencialidade artistica do cinema.

O video somente podera ser compreendido como arte, no momento em
gue for possivel enxergar a complexidade de fatores que concorrem para o
espetaculo audiovisual: a gestualidade, a cenografia, os diadlogos, o
cromatismo, a trilha sonora. Tal universo somente pode ser pensado a partir de
uma modalidade articulatéria, ou seja, pela montagem. Ela é o processo em
gue varios elementos sdo manipulados, ndo somente do ponto de vista técnico,
mas também do imaginario através das ilusdes que se tornam perceptiveis, e
principalmente, visiveis. (LEONE e MOURAO, 1987, p. 13-14).

Zunzunegui (1995, p.161) tem a compreensdo de que o audiovisual é
como um organismo formado por partes que se interrelacionam para dar lugar

ao surgimento de um sentido global, facilitado pela montagem. Essa ideia
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remete ao principio hologramético, da relacdo entre as partes e o todo,
postulado por Edgar Morin, abordada a seguir.

2.3 OS DESAFIOS: SENTIDO E COMPLEXIDADE

Nossa Universidade atual forma, pelo mundo afora, uma proporcéo
demasiado grande de especialistas em disciplinas predeterminadas,
portanto artificialmente delimitadas, enquanto uma grande parte das
atividades sociais, como o préprio desenvolvimento da ciéncia, exige
homens capazes de um enfoque dos problemas em profundidade,
além de novos progressos que transgridam as fronteiras histéricas
das disciplinas. (LICHNEROWICZ apud MORIN, 2010, p.13).

Os estudos de Edgar Morin (2010), que resultaram na obra Cabeca
bem-feita: repensar a reforma, reformar o pensamento, sdo dedicados a
educacédo e, ao mesmo tempo, ao ensino. O autor afirma que a palavra ensino
nao lhe basta, mas a palavra educagdo comporta exagero e caréncia. Sua
proposta é de um ensino educativo.

Enquanto, num sentido restrito, apenas cognitivo, ao ensino é reservada
a missao de transmitir conhecimentos aos discentes, em outro, este saber deve
perpassar uma cultura que permita um modo de pensar aberto e livre.

Embora educacao seja uma palavra forte, ela carrega uma conotacgéo
humanista, aquela que alcanca uma compreensdo melhor da condicdo de
viver. Ela “pode ajudar a nos tornarmos melhores, se ndo mais felizes”
(MORIN, 2010, p.11). A esse respeito, Petrykowski (2012, p. 36) diz que:

As experiéncias as quais estamos sujeitos na atualidade tém nos
possibilitado incursGes a um universo de estimulos sem precedentes,
talvez nunca antes imaginados ou vivenciados. Sons e imagens
repercutem, nos espacos que vivemos, provocando e nos exigindo
permanentes respostas perceptivas e sensoriais.

Tais experiéncias estdo projetadas através de realidades
interdisciplinares, multidisciplinares e transdisciplinares, que implicam,
respectivamente, em cooperacdo entre diferentes disciplinas, associacao de

disciplinas por conta de um projeto ou objeto comum e desenvolvimento de

" O autor consultado ndo disponibiliza a referéncia do autor da citacao.
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esquemas cognitivos que atravessem as disciplinas, que as deixe em transe
(MORIN, 2010, p.115).

Porém, a inadequacao cada vez mais ampla, profunda e grave entre os
saberes separados, fragmentados, compartimentados entre disciplinas acaba
por tornar invisiveis os problemas essenciais, as interacdes entre as partes e o
todo, as realidades multidimensionais e o0s conjuntos complexos (MORIN,
2010, p. 13).

Morin (2010, p.115), ressalta que “ndao se pode demolir o que as
disciplinas criaram”, ou melhor, “ndo se pode romper todo o fechamento”, pois
“ha o problema da disciplina, o problema da ciéncia, bem como o problema da
vida”. E finalmente é “preciso que uma disciplina seja, ao mesmo tempo, aberta
e fechada”.

Observa-se a evidéncia de uma constante tensao entre um saber néao
fragmentado, ndo compartimentado e o enfrentamento da complexidade que
dialoga com elementos heterogéneos, inseparavelmente associados.

Uma definicdo primeira de complexidade é dada por Morin (2008, p. 8),
ao afirmar que € “complexo o0 que nao pode resumir-se numa palavra mestra,
reduzir-se a uma lei ou a uma ideia simples”. Para o autor, a complexidade é
uma palavra problema e ndo uma palavra solucéo.

Mais adiante, Morin (2008, p. 20) remonta 0 mesmo questionamento e
acrescenta: “a complexidade é um tecido (complexus: o que é tecido em
conjunto) de constituintes heterogéneos inseparavelmente associados: coloca
o paradoxo do uno e do multiplo”.

Essa definicdo faz lembrar Machado (2007, p. 30), na publicacdo que
retrata trés décadas de producéo do video no Brasil, quando diz que: “fluidas,
ruidosas, escorregadias e infinitamente manipulaveis, as imagens eletrdonicas
nao autorizam um tratamento no plano da mera referencialidade, no plano do
registro documental puro e simples”.

Machado define o alcance a que o video chegou na atualidade.
Partindo do conceito de que video é a sincronizacdo de imagem e som
eletrbnicos, sejam eles analdgicos ou digitais, o autor afirma que é possivel

deduzir que hoje quase tudo é video. “O que é ‘cinema digital’ sendo uma
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forma de video? O que sdo os formatos digitais de animacao [...] sendo formas
de video?” A computacdo grafica, o videogame ndo se apresentam ao
enunciatario como imagens e sons eletrbnicos, portanto, como videos?
(MACHADO, 2007, p.16).

O potencial criativo apresentado em diversas producfes digitais € um
fator determinante que confirma a presenca dos meios audiovisuais nos
contextos da arte e da educagdo. Das instalacbes de arte a internet,
configuram-se formas expandidas de criacdo e de atualizagéo estética (CRUZ,
2007, p.11).

Diferentemente das imagens fotoquimicas, a imagem eletrénica é muito
mais maleavel, plastica, aberta a manipulagéo, resultando, portanto, mais
suscetivel as transformacdes. Ela se caracteriza pela sua extraordinaria
capacidade de metamorfose. Nela pode-se “intervir infinitamente, subverter
seus valores cromaticos, inverter a relagéo figura e fundo, tornar transparentes
os seres representados”. (MACHADO, 2007, p. 26).

A tarefa de produzir uma iconografia resolutamente contemporanea, de
modo a reconciliar as imagens técnicas, como a fotografia, o video e o cinema
com a producao estética € um dos desafios do nosso tempo. Esse desafio, de
que fala Machado, converge para trés principios propostos por Edgar Morin,
um dos maiores pensadores contemporaneos, para refletirmos sobre as
estruturas complexas.

O primeiro principio € o dialégico, em que a ordem e a desordem podem
ser consideradas como duas inimigas, pois uma suprime a outra, mas ao
tempo, em certos casos, colaboram e produzem organizagcéo e complexidade.
Assim, ordem e desordem sdo concebidas em termos dialégicos, pois se
associam ao mesmo tempo como complementares e antagdnicas. A esse
respeito, Morin (2008, p. 91-92) diz que:

A complexidade da relacdo ordem/desordem/organizacdo surge
qguando se verifica empiricamente que fendmenos desordenados sao
necessarios em certas condi¢bes, em certos casos, para a producao
de fendbmenos organizados, que contribuem para o aumento da
ordem.
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Esses termos dialogicos sdo exemplificados por Tomas Maldonado, num
discurso sobre a iconicidade, ao fazer referéncia ao icone que assume uma
configuragdo sindptica, quando representa um objeto por meios inanimados
(fotografia, desenho, pintura). Por natureza, essa configuragdo enfatiza uma
compactacgao sistémica, pressupde a homogeneidade, pois seus elementos se
comportam constitutivamente e ndo cumulativamente. Essa “ordem sinoptica
restringe aquela margem de desordem que é imprescindivel para o
cumprimento da ordem logica”. Isso acontece em um nivel de complexidade
muito baixo, sendo que “a importancia desse fato ndo € apenas cognitiva, mas
recognitiva”. (MALDONADO, 2012, p. 212-213).

O segundo principio € o do processo recursivo, sobre o qual Morin faz a
analogia com um redemoinho, pois é simultaneamente produzido e produtor,
ou seja, € um processo em que os produtos e os efeitos sdo, ao mesmo tempo,
causas e produtores daquilo que os produziu.

Para elucidar esse pensamento, o autor dd& um exemplo na esfera
sociolégica: “a sociedade € produzida pelas intera¢gdes entre individuos, mas a
sociedade, uma vez produzida, retroage sobre os individuos e os produz”. E
enfatiza: “Se ndo houvesse a sociedade e a sua cultura, uma linguagem, um
saber adquirido, ndo seriamos individuos humanos” (MORIN, 2008, p.108).

Sueli Graciano (2007, p. 49) traduz o pensamento sociolégico de Morin

na esfera da educacao:

E evidente que nenhuma organizacdo social — portanto também a
escola — vive e se mantém deslocada de um contexto humano social
de relagBes, nem sempre claras e nunca simples. Assim que, também
a escola, nascente e atual, € ela mesma produto e produtora da
realidade educativa, do universo onde os homens se forjam como
formadores mutuos.

O processo de recursividade carrega um sentido de ruptura com a ideia
linear de causa e efeito, de estrutura e superestrutura. Segundo Morin (2008,
p.108), esse € um processo que se autorregula, pois “uma vez que tudo o que
€ produzido volta sobre o que produziu num ciclo ele mesmo auto-construtivo,

auto-organizador e autoprodutor”.
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O terceiro principio é o hologramético. Ao se observar um holograma
fisico, é possivel perceber que o menor ponto da imagem contém a maioria da
informacé&o total do objeto representado. Essa ideia leva a uma relacédo das
partes com o todo, jA muito discutida por diversos autores e aplicada em
diferentes areas do conhecimento, como na arquitetura, por exemplo: uma obra
compreende varios elementos, materiais, relagbes espaciais, fluxos internos e
externos; cada elemento constitui uma parte desse objeto e esse somente se
constitui num todo pela presenca e relacao de suas partes.

Percebe-se, por exemplo, que, intrinseco a razdo compositiva de um
projeto arquitetdnico, tem-se claramente a ideia de que a parte integra o todo,
ao mesmo tempo em que o todo é composto pelas partes. Isso se confirma na
frase de Pascal citada por Morin (2010b, p. 563): “0o conhecimento do todo
precisa do conhecimento das partes, que precisam do conhecimento do todo”.
E quando estamos imbuidos dessa ideia, comegcamos a construir uma noc¢ao
de organizagéo.

Ha casos em que a relacdo entre as partes acaba por criar um todo
menor que a soma de suas partes (MORIN, 2008, p.124). Em outros, a
complexidade estabelecida pela relagcdo entre as partes pode gerar um todo
gue seja algo mais do que a soma dessas partes.

O que o autor quer nos dizer é que o todo pode conter ou ndo um certo
namero de qualidades e de propriedades que nao aparecem nas partes,
guando elas se encontram separadas (MORIN, 2010b, p. 562). Um exemplo,
na area do design gréfico, é a escrita pictografica, que, através de desenhos
esquematicos normalizados (s&o bem conhecidos, 0s pictogramas de transito e
aeroportos), transmitem ideias ou conceitos, ou seja, nesse caso 0 todo tem
um significado maior do que as partes, as quais se constituem por sinais
gréficos bésicos.

Maldonado (2012, p. 213) nos da outro exemplo, o de um sistema
iconico em que as partes, ao invés de se comportarem constitutivamente (como
nas imagens sem movimento), se comportam cumulativamente. O autor se
refere aos sistemas iconicos que representam objetos por meio cinético, como

as producdes audiovisuais. Nesse tipo de organizacdo dialdgica, além de existir
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articulacdo, ha o desenvolvimento da temporalidade pela sucessividade. Essa
heterogeneidade de elementos coloca a forma logica em condicdes
substancialmente mais favoraveis: ‘realmente € possivel projetar
intencionalmente uma série de sequéncias capazes de organizar-se como
forma l6gica declarativa”.

Um exame aprofundado da légica de articulacdo de linguagens, numa
producdo audiovisual, € o que nos levard a construcdo da significacdo no todo.
O exemplo mais fidedigno que encontrei para elucidar essa questéo foi o video
Parceria contra drogas - bebé veiculado pelas emissoras da Rede Record e
fruto de uma analise semiética realizada por Ana Silvia Médola (2009).

O video, aparentemente encerra dois sentidos em cenas independentes:
um imagético que apresenta “um bebé com uma faca na mao e depois na
boca” e outro verbal escrito, que diz “com as drogas também € assim”, e na
imagem seguinte, “qguem usa, ndo sabe o risco que esté correndo”. Esses dois
sentidos construidos pelas distintas linguagens configuram as partes, que
juntas constroem um terceiro sentido que € o risco de morte. Portanto, a
significagdo audiovisual construida no todo advém da apreensédo de sentidos
pela conjuncdo das partes. O todo revela-se, assim, mais do que a soma das
partes, pois o terceiro sentido somente é construido pela articulacdo das duas
linguagens, o que vem a caracterizar uma das ideias de sincretismo. Este
conceito sera explorado em profundidade mais adiante nesta tese.

Sao visiveis as aproximagbes entre 0 pensamento complexo e o
problema da constru¢cdo do sentido nos objetos que lidam com mais de uma
linguagem de manifestagcéo; eminentemente complexo, a partir de uma suposta
I6gica de articulacdo de diferentes linguagens.

Assim, o video se torna uma “ferramenta” que possibilita exercitar a
experiéncia multidimensional conduzida por Morin, a experiéncia estética
preconizada por Dewey, a experiéncia do prazer/estesia defendida por
Greimas, a experiéncia da educacdo através da arte por Herbert Read, e,
acima de tudo, a experiéncia do fazer, que é uma das linhas de forca da
educacdo para manipular com um sentido complexo, sem fronteiras, ao

despertar a motivacao, a curiosidade, capturando o discente.
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O conhecimento se constitui, a0 mesmo tempo, por uma tradugéo e uma
reconstrucdo, a partir de sinais, signos, simbolos, sob a forma de
representagdes, ideias, teorias e discursos (MORIN, 2010, p. 24). A
importancia de uma mediacdo comprometida em despertar a curiosidade
discente talvez seja a chave de todo o processo de ensino e aprendizagem.
Saberes e condutas de um mediador com objetivos claros, pois o tempo em
sala de aula exige organizacdo e criatividade para o desenvolvimento de
atividades multidimensionais. Essa organizacdo dos conhecimentos comporta
operagOes de conjuncéo, inclusdo e implicacdo, e de separacéo, diferenciagéo,
oposicao, selecéo e excluséo. (MORIN, 2010, p. 24).

O paradigma da complexidade surgira do conjunto de novas
concepcdes, de novas visoes, de novas descobertas e de novas reflexdes que
vao se conciliar e se juntar. Ou seja, um paradigma é o produto de todo um
desenvolvimento cultural, historico, civilizacional profundo e maltiplo. (MORIN,
2008, p.112-113).

A ambicdo do pensamento complexo € dar conta das articulagdes entre
dominios disciplinares, que sdo quebrados pelo pensamento disjuntivo. A ideia
de complexidade aspira ao conhecimento multidisciplinar. Entretanto, comporta
um principio de incompletude, ou seja, da impossibilidade de um saber
absoluto. Porém, carrega no seu nucleo o reconhecimento dos lagos entre as
realidades que 0 nosso pensamento deve necessariamente distinguir, mas nao
isolar uma das outras. (MORIN, 2008, p. 9).

A contribuicdo da cultura para o estudo da condigdo humana é
fundamental. Em primeiro lugar, o estudo da linguagem, seja na sua forma
literaria ou poética, o romance e o cinema, por exemplo, pde a mostra o que é
invisivel nas ciéncias humanas, pois pode ocultar ou dissolver tragos
subjetivos, afetivos em paixdes, amores, odios, felicidades, infelicidades,
enganos, trai¢cdes, imprevistos, destino. Trata-se de demonstrar que, em toda
grande obra de literatura, de cinema, de poesia, de musica, de pintura, de
escultura ha um pensamento profundo sobre a condicdo humana. (MORIN,
2010, p. 43-45).
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Essa dimensao do sensivel, de que fala Morin, produz um dialogo vivo,
direto com duas obras de referéncia de Greimas; Semidtica das paixdes,
escrita juntamente com Jacques Fontanille, e Da imperfeicdo, a uUltima obra

individual do autor, comentada no quarto capitulo.
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Trata-se fundamentalmente de imergir nesse mundo de
signos e compreender que a vida se vive na linguagem e
se conta nas memorias entretecidas de palavras,
imagens, tragcos, movimentos.

Lucia Teixeira
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3 ELEMENTOS DE ANALISE DA EXPRESSAO E DO CONTEUDO

O termo semidtica tem origem no grego, vem da palavra semeiotike, a
qgual significa a “arte dos sinais”, e remete a semeion, que quer dizer signo.
Como uma ciéncia, ela apresenta suas origens, quase que simultaneamente,
em trés escolas de distintas linhas tedricas. Em paralelo ao desenvolvimento
da corrente da Europa Ocidental, a partir do postulado de Linguistica Geral de
Ferdinand de Saussure (1857-1915), da Teoria da linguagem de Louis
Hjelmslev (1899-1965) e, posteriormente, da semibtica discursiva desenvolvida
por Algirdas Julien Greimas (1917-1992), ha ainda outras duas linhas de
estudo dessa teoria, a semiotica da cultura e a semiotica peirceana.

A Semidtica da Cultura, com origem na extinta Unido Soviética, tem
como contribuicdes fundamentais os estudos de Roman Jakobson (1896-
1982). Sob o legado de Charles Sanders Peirce (1839-1914), a Semidtica
Norte-americana é compreendida como a Ciéncia geral de todos os sistemas
de signos. Conforme No6th, 1995, Santaella, 1983, a semidtica peirceana apéia-
se, num esquema triadico, ao passo que a semiologia pds-saussureana vé o
signo de forma dual.

Segundo No6th (1995, p. 26), Hjelmslev introduz uma distincdo entre

semiotica e semiologia, e Greimas a adota:

Para ambos, semidtica € um sistema de signos com estruturas
hierarquicas analogas a linguagem — tal como uma lingua, um cédigo
de transito, arte, misica ou literatura — ao passo que semiologia é a
teoria geral, a metalingua [..] que trata dos aspectos semidticos
comuns a todos os sistemas semidticos.

A polémica em torno dos termos Semiética de origem norte-americana e
Semiologia de origem europeia passou a ser um episodio historico depois da
proposicdo de unificagdo de Roman Jakobson. Aceita pela Associagéo
Internacional de Semiotica, a partir de 1969, o termo Semidtica € adotado para
designar o campo que circunscreve tanto os estudos de semidtica como os de
semiologia. (RAMALHO E OLIVEIRA, 2009, p. 37).

A importancia dessa discussado situa-se em explicitar ao leitor a opgéo
pela semidtica discursiva, de inspiragdo Saussureana, fundada no fim da

década de 1960 por A. J. Greimas. Acerca dessa teoria, Courtés (1979, p. 41)
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diz que “a semiodtica discursiva tal como tem sido abordada tem por objetivo a
exploracdo do sentido. Ela ndo se reduz a descricdo da comunicagdo, mas
procura dar conta de um processo mais amplo, o da significacao”.

As caracteristicas que melhor diferenciam seu desenvolvimento tedrico
das demais linhas € a preocupacdo com o texto, com o que ele diz e como ele
faz para dizer o que diz. Assim, para a semidtica discursiva, o texto é entendido
ndo somente como objeto de significacdo, mas também como objeto de
comunicacdo, podendo ser tanto um texto verbal, ndo-verbal ou sincrético.
Essa concepcéo inclui como texto o cinema, a muasica, a arte, a arquitetura, o
design, entre outros.

Ao desdobramento tedrico que circunscreve o estudo de textos visuais
da-se o nome de semidtica plastica, porque se interessa pela analise de
significantes plasticos. Trata-se de um vasto campo de pesquisa, ainda pouco
explorado, que se pretende, neste estudo, aprofundar no ambito das
linguagens sincréticas, mais especificamente no estudo da linguagem
audiovisual.

O estudo da semidtica plastica induz o pesquisador a interrogar-se sobre
o estatuto semiotico dos elementos do significado que sdo assim homologados
as categorias do significante plastico (GREIMAS, 2004, p. 94). O significado de
um texto encontra-se no plano de conteddo, por meio de seus conceitos,
valores, sujeitos e modos de enunciacdo. O significante esta compreendido no
plano de expressdo, possui um codigo especifico (verbal, visual, sonoro,
gestual etc.) através do qual o conteludo se manifesta, é perceptivel (MORATO,
2010). Assim, o sentido de um texto advém da conjuncdo do seu significado
com seu significante.

Independentemente do tipo de linguagem usada na expressao, todo
texto tem uma dimenséo inteligivel, seu plano de contetdo, e uma dimensao
sensivel, o plano de expressdo. Assim, a compreensdo global de um texto
depende tanto da percepcgao da linguagem utilizada quanto da interpretacéo do
assunto tratado (MORATO, 2010).

Portanto, tudo que é destinado ao homem ou produzido por ele é foco
de interesse da semidtica. Ao partir dessa premissa, ela visa elaborar uma
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teoria da significagcdo que dé conta ndo somente das linguas, mas também de

todas as linguagens.

3.1 REPRESENTACAO, SIGNO E LINGUAGEM

A definicdo candnica de signo advinda da linguistica de Saussure esta
associada a ideia de que ele representa alguma coisa. Greimas diz que o
conceito de representacdo, no ambito da semidtica, insinua “que a linguagem
teria por funcédo estar no lugar de outra coisa, de representar uma realidade
diferente”, o que justificaria, por exemplo, que “as palavras ndo sédo entdo nada
mais do que signos, representacdes das coisas do mundo”. (GREIMAS, 1983,
p. 382).

Floch argumenta que o proprio desenvolvimento do pensamento de
Saussure nos conduz a entender o0 signo apenas como uma unidade da
manifestacdo da linguagem. “E um produto histérico, um fato de uso cujo
estudo néo explica diretamente como a linguagem funciona [...] para se chegar
a compreensdo da linguagem como sistema, € preciso ir além ou aquém dos
signos” (Floch, 2001, p. 10). Conforme Hjelmslev, para a teoria tradicional, o
signo € a expressao de um conteudo exterior ao proprio signo (HJELMSLEV,
2006, p. 53).

Tais definicbes nao detalham tanto os limites da nog&o de signo quanto
de linguagem. Greimas argumenta que se entendera por representacao
semantica a constru¢cdo de uma linguagem de descricdo de uma semibtica-
objeto, construcdo que consiste em juntar investimentos semanticos a
conceitos indefinidos ou a interpretar simbolos de uma linguagem formal
(GREIMAS, 1983, p. 382).

Ao ndo privilegiar o sistema de signos, a semiotica discursiva toma a
linguagem como um sistema de significacdes, isto é, de rela¢des, pois entende
gue a significacao decorre de uma rede de relagdes e ndo de um termo isolado
(BARROS, 1988, p.13).

A partir de uma definicdo mais abrangente de linguagem, o que pode ser
entendido como signo? Hjelmslev (2006, p. 53) diz que as teorias linguisticas
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modernas, em particular a formulada por Ferdinand de Saussure, “concebe o
signo como um todo formado por uma expressdo e um conteudo”. Esses
termos, expressao e conteudo, sdo adotados para designar os funtivos que
contraem a fungéo semidtica.

A partir das premissas desenvolvidas por Hjelmslev (2006, p. 54), cabe
destacar que a funcdo semibtica € uma solidariedade entre expressédo e
contetdo. O que remete a afirmar que é impossivel existir um contelldo sem
expressdo e uma expressao sem conteudo. Hjelmslev nos elucida da seguinte
maneira; “Se se pensa sem falar, o pensamento ndo é um conteddo
linguistico”. Do contréario, “se se fala sem pensar, produzindo séries de sons
sem que aquele que os ouve possa atribuir-lhes um conteudo, isso serd um
abracadabra e ndo uma expressao”, descaracterizando assim, em ambos os
casos, a funcdo semidtica.

Se a fungdo semiotica fosse desconsiderada na andlise de um texto, ndo
seria possivel delimitar os signos, e, consequentemente, ndo seria possivel
proceder a uma descricdo exaustiva desse texto (HJELMSLEV, 2006, p. 54-
55). O que Hjelmslev nos quer dizer com isso € que a razdo da funcao
semidtica ser considerada fundamental reside no fato de configurar-se num
critério objetivo para qualquer analise textual.

Para especificar o dominio particular em que se inscrevem tais
definicdes, é necesséario uma discussdo mais aprofundada sobre expresséo e

conteudo.

3.2 PLANO DE EXPRESSAO E SIGNIFICANTE PLASTICO

O plano de expressdo é o plano no nivel da percepcdo, no qual as
qualidades sensiveis de uma linguagem de manifestacdo sdo selecionadas e
articuladas por variagdes diferenciais®. (FLOCH, 2001, p. 9).

Sobre o0 conceito de expressao, entendido como um dos dois planos da

linguagem, aplicado ao vasto campo da significacdo, o recorte proposto neste

% 0 termo variag@es diferenciais é detalhado no item 3.4 Niveis da forma e da substancia.
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estudo procura circunscrever os aspectos da teoria geral na especificidade do
visual — sistemas de representacdo grafica, fotografia, desenho, imagem,
visualidade — e do audiovisual como desdobramentos de um campo especifico,
o da semidtica pléstica.

Oliveira (2004, p.11) explica o porqué da opcao pelo termo semiotica
plastica e ndo semidtica visual. Na conceituacdo da autora, o termo semidtica
plastica abrange o estudo das manifestacdes visuais mais diversas, quer as
artisticas, midiaticas, ou as do mundo natural.

Cabe salientar que a utilizacdo da semiotica discursiva para o estudo
dessas diferentes manifestagBes plasticas ndo significa, como afirma Matte,
emoldurar cada texto dentro de um arranjo previamente construido, mas
verificar 0os usos que o texto faz de uma determinada estrutura “para construir
seu sentido especifico” (MATTE; LARA, 2009, p.19).

A partir das observagbes de Matte, procurando focar no objeto de
analise — linguagem audiovisual — torna-se relevante introduzir nessa discussao
o termo “significante plastico”. Greimas (2004, p. 75-96), no artigo Semibtica
figurativa e semidtica plastica situa o termo semidtica visual no vasto campo da
significagdo, orientado sob o critério de um modo de expresséo, o visual ou
“teoria do visual”, assim como almeja também circunscrever o audiovisual, 0
gue vem a outorgar a abordagem do audiovisual como um texto plastico.

Outros desdobramentos da teoria de interesse neste estudo sao as
semidticas sincréticas, pois abrangem os demais sentidos além do visual, o
gue resguarda a andlise de objetos que operam com o0s sentidos auditivo, tatil,
gustativo e/ou olfativo.

A partir de textos sincréticos em que uma unidade formal de sentido
integra diferentes linguagens e considerando que o texto audiovisual é
sincrético, cabe trazer para essa discussao os principios que fundamentam as
semidticas plastica e sincrética. Ha ainda outro aspecto a ser ponderado, a
distingdo entre expressdo e conteudo, e sua interacdo na funcdo semiotica,
como conceitos fundamentais na estrutura da linguagem (HJELMSLEYV, 2006, p.
62-63).
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Comecaremos, entdo, com a abordagem tedrica do plano de expresséo
na semidtica plastica, considerando o relevante avanco, a partir das
contribuicdes de Jean-Marie Floch, ao identificar os seus formantes. Sao
reconhecidos como dimensdes do plano de expressao os formantes: matéricos,
cromaticos, eidéticos e topoldogicos.

Assim, o plano de expressao, que diz respeito ao significante, estuda: a
dimensdo matérica, isto &, as qualidades sensiveis do texto, sua materialidade;
a dimensao cromatica, por meio do enunciado das cores; a dimensao eidética,
ou seja, o enunciado das formas e a dimensado topoldgica, através da
disposicéo dos elementos no espaco.

Referente a essas quatro dimensdes do plano de expressao, Greimas
(2004, p. 80) esclarece que “a constituicdo dos formantes por ocasido da
semiose ndo é outra coisa sendo uma articulacdo do significante planar, nédo é
sendo o seu recorte em unidades discretas legiveis, tendo em vista uma certa
leitura do objeto visual”. O autor salienta que essas unidades discretas, por
seus tracos, sdo bem conhecidas na teoria da Gestalt, como “formas” e por
Hjelmslev como “figuras do plano de expressao”.

Uma categoria cromatica em uma configuracdo plastica é produzida pela
apreenséao de, pelo menos, um contraste fundamentado em uma categoria que
envolve a cromaticidade, saturacdo, luminosidade e as subcategorias
acrométicas preto e branco. (THURLEMANN, 1991, p. 62).

O termo eidético designa todas as categorias que servem para definir
uma configuragdo plastica no nivel da forma, o que inclui composicdes
geométricas e organicas. Thurlemann (1991, p. 82), esclarece que 0 termo
eidético foi adotado pela semidtica plastica para evitar a utilizacdo do termo
forma. Na teoria de Hjelmslev a “forma” caracteriza um dos niveis dos dois
planos da linguagem, a qual ser4 abordada, em detalhe, no item Niveis da
forma e da substancia.

A dimensdo matérica é expressa no proprio material de que séo
constituidos superficies ou objetos; soma-se aos formantes cromaticos e
eidéticos, configurando-lhes uma corporeidade, uma materialidade propria. A

exemplo, a materialidade videogréfica estd nos elementos compreendidos na
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tela, definidos por pixels, luminosidade e cromaticidade; assim como numa
pintura, pelo 6leo ou num desenho, pelo carvéo ou grafite.

A dimenséo topoldgica regula a disposi¢do espacial das configuracdes
plasticas, em espac¢os bi ou tridimensionais, subdividindo-se em subclasses
tais como posi¢éo e orientacdo (THURLEMANN, 1991, p. 263).

Para elucidar as diferencas de leitura de um texto verbal escrito, que
normalmente é linear e unidimensional (da esquerda para direita), Greimas
(2004, p. 86) exemplifica que a leitura de uma pintura ou desenho,
materializados sob uma superficie, pode ter como aporte inicial a identificagéo
de sua categoria topoldgica; pois esta cumpre com uma dupla acédo, “a de
segmentar o conjunto em partes discretas e [...] a de orientar eventuais
percursos sobre os quais se acham dispostos os diferentes elementos de
leitura” o que instaura “uma primeira organizacao espacial do objeto semiotico”.

O autor reitera o argumento da relevancia da dimenséao topoldgica como
uma primeira segmentacdo para leitura do objeto, com o0 seguinte

esclarecimento:

Se a aplicacdo do dispositivo topoldgico permite empreender analise
da superficie enquadrada, tornando possivel uma primeira
segmentacgdo do objeto em subconjuntos discretos, é evidente que a
sua descrigdo como significante visual nao sera tida como satisfatoria
sendo quando sua articulagdo puder ser formulada em termos de
categorias plasticas, depreendendo-se assim as unidades “minimas”
do significante, cujas combinacdes mais ou menos complexas
reencontrardo, numa caminhada ascendente, 0s subconjuntos
reconhecidos gracas ao recorte topoldgico. (GREIMAS, 2004, p. 86-
87).

O reconhecimento dos formantes matéricos, cromaticos, eidéticos e
topolégicos ndo esgota a articulagdo no nivel do significante, embora estes
sejam capazes de tornar mais operatoria a analise desse plano da linguagem.

Para a leitura figurativa dos objetos visuais, Greimas (2004, p. 81)
recorre ao conceito de pertinéncia para invocar que “um formante figurativo é
pertinente se o niumero de tragos que retune € minimo, suficiente para sua

interpretagéo como representante de um objeto do mundo natural”.
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A iconicidade® e abstracdo® ndo sdo, pois, quanto & sua natureza,
duas maneiras diferentes de produzir arte; por um certo modo de leitura,
constituem antes graus variaveis da figuratividade. Greimas (2004, p. 81)
explica que uma leitura iconizante é, contudo, uma semiose, uma operacao que
coloca em conjuncdo um significante e um significado, e que resulta, assim, na
producéo de signos.

Para situar tal discussdo, Cabral (2010, p. 4) destaca que nao é facil
estabelecer distingdes inequivocas entre figuragdo e  abstragédo:
“Provavelmente, seja mais justo pensar numa espécie de continuo entre uma e
outra situacdo, como gradacédo de possibilidades estendidas entre estes dois
polos”. No entanto, argumenta que “a definicAo canbnica de arte abstrata
costuma insistir na ideia de oposicao a figuracéo®'”.

A autora (2010, p. 4) contextualiza suas afirmacdes, ao dar o exemplo
das esculturas de Calder e Picasso em Chicago. Esclarece que: “O Flamingo
vermelho de Alexander Calder [...] que integra o espaco publico do Federal
Center de Mies van der Rohe, [...] € uma peca que envolve procedimentos
abstratos, mas que nao exclui inteiramente a alusdo figurativa ao passaro
flamingo” da mesma maneira “que o Picasso instalado diante do Daley Center
pode ser percebido como uma face gigantesca”.

Greimas (2004, p. 83) nos fala de quando a leitura figurativa é posta em
guestao ou até mesmo negada, ao citar obras do arquiteto Mies van der Rohe,
muitas das quais apresentam, no seu escopo, desvios da funcao representativa
e comunicativa, abrindo espaco para uma leitura “estética”.

Os exemplos citados apontam para uma leitura dos objetos visuais, a
gual n&o transita na estanqueidade de termo a termo. Desse modo, faz crer

gue a compreensao do objeto semidtico esta longe de ser trivial; ndo é sendo o

# A iconicidade costuma estar associada a saturacdo de tragcos figurativos numa

representacdo, buscando aproxima-la de uma imagem do mundo natural (TEIXEIRA, 2001, p.
416).

A abstracao, pelo contrario, produz uma ruptura com o conceito de representagéo figurativa.

A figuracdo é a primeira fase do processo de figurativizagdo do discurso; quando se passa
do tema a figura [elemento semantico que se relaciona com um elemento do mundo natural, o
gue cria a ilusdo de realidade] (Barros, 1997, p. 87).
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resultado de uma leitura complexa que constroi sua significacdo através das
relagdes que se estabelecem entre os dois planos da linguagem.

Alicercados por essas premissas, 0s semioticistas sao persuadidos a
admitir que os objetos visuais, e também audiovisuais, possuem como algo
intrinseco as suas naturezas uma linguagem propria para nos “falar’. Ao
mesmo tempo, é possivel construir uma linguagem que permita a esses
tedricos “falar” de tais objetos, procurando desfazer a interrogacdo sobre o
“como” de suas presencas (GREIMAS, 2004, p. 83).

Portanto, os formantes plasticos sdo unidades do plano de expresséo
que, quanto a sua identificacdo, podem corresponder a uma ou mais unidades
do plano de conteddo (OLIVEIRA, 2004, p. 120). Essa ideia remete ao
guestionamento de Greimas (1975, p. 10): “o problema da constituicdo do
significante ja € um problema de sentido?”.

Uma contextualizagdo do questionamento de Greimas pode ser
visualizada no exemplo de uma cidade, citado por Floch (2001, p. 14). O
espaco urbano, por ser construido para o homem e pelo homem, carrega na
sua concepcao relacdes do homem com a natureza e a sociedade. Assim,
“uma cidade é um objeto significante; e uma semidtica da arquitetura [diria do
urbanismo], hoje, dedica-se [...] a tarefa de dar conta do modo com uma cidade
produz efeitos de sentido”; seja para um observador passante, ou para quem

nela vive, trabalha ou faz turismo.

3.3 PLANO DE CONTEUDO E PERCURSO GERATIVO DE SENTIDO

Depois de duas décadas de estudos e analises concretas sobre
diferentes linguagens, a semiética adotou um modelo de representacdo da
producéo de sentido (FLOCH, 2001, p.14). A representacdo dindmica desse
modelo é dada por um “percurso gerativo de sentido”. Esse percurso simula a
producdo e a apreensao do significado, do conteido. Nas palavras de Fiorin
(2008, p. 44): “Na verdade, ele ndo descreve a maneira real de produzir um
discurso, mas constitui [...] um “simulacro metodoldgico”, que nos permite ler

um texto com mais eficécia”.
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Floch (2001, p.15) explica que esse percurso “é a disposicdo ordenada
das etapas sucessivas pelas quais passa a significagdo para se enriquecer e,
de simples e abstrata, tornar-se complexa e concreta”.

Fiorin (2008, p. 20) reitera as palavras de Floch, dizendo que o percurso
gerativo constitui “uma sucessao de patamares, cada um dos quais suscetivel
de receber uma descricdo adequada, que mostra como se produz e se
interpreta o sentido, num processo que vai do mais simples ao mais complexo”.

E a opcado pelo termo gerativo estd sob que premissa? Recorremos a
Floch (2001, p.15) novamente, que pontua: “porque todo objeto significante,
para a semiotica, pode — e deve — ser definido segundo seu modo de producéo,
e ndo segundo a ‘historia’ de sua criacdo: ‘gerativo’ se opde assim a ‘genético”.

Floch esclarece que essa oposi¢cdo, entre gerativo e genético, é de
grande pertinéncia do ponto de vista da abordagem metodologica. A
construcdo do sentido, que vai da articulacdo das unidades minimas até as que
irdo juntar-se ao plano de expresséo, caracteriza-se por um “desenvolvimento
I6gico”, que sera construido a posteriori pela analise (FLOCH, 2001, p.15).

Baseado em Fiorin (2008) e no principio hologramatico de Edgar Morin,
apresentado no Capitulo 1, constata-se que o modelo de percurso proposto na
semidtica mostra aquilo que sabemos de forma intuitiva: que o sentido de um
texto ndo é redutivel a soma dos sentidos de cada elemento ou das linguagens
gue o compdem, nem do encadeamento de enunciados isolados, mas que
decorre de uma articulagédo dos elementos ou das linguagens que o formam.

Diante de tais definiches explicativas sobre o percurso gerativo de
sentido, é possivel sintetizar que ele € um recurso analitico dotado de uma
condicdo de construcdo tedrica que permite operar com o texto somando,
subtraindo, dividindo ou multiplicando partes. Independente da agé&o realizada,
ele pode acarretar na necessidade de rearranjos durante a analise (MATTE;
LARA, 2009, p. 19).

Assim, a leitura de um texto se dara em diferentes etapas por meio da
identificacdo de cada plano — expresséo e conteudo — contemplando todas as
linguagens presentes no texto a ser analisado. Sdo diferentes lugares de
articulacdo do sentido, que pedem, no interior da gramética do conteudo, a
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construcao de trés niveis, o fundamental, o narrativo e o discursivo (BARROS,
1988, p. 15).

A analise pode iniciar pelo nivel de superficie, 0 mais complexo
(discursivo), passando pelo nivel intermediario (narrativo) e chegando ao
profundo e abstrato, o mais simples (fundamental), ou numa sequéncia inversa.
O que importa € que cada nivel ilumine o(s) outro(s) num processo de
desconstrucdo e reconstrucdo do texto com vistas a apreensao de sentidos. A
significacdo nada mais é do que as novas articulagdes que sado introduzidas em
cada etapa do trabalho de construcdo do sentido, da imanéncia a aparéncia,
como um percurso gerativo. A maior complexidade do nivel discursivo deve ser
entendida como um enriquecimento do sentido (BARROS, 1988, p. 15).

Em cada um desses trés niveis do plano de conteudo, existe um
componente sintatico, entendido como o0 conjunto de mecanismos que ordena
os conteudos. Tal componente tem um carater conceitual, em que as relagdes,
ainda reconhecidamente abstratas, s&o significantes. E um componente
semantico, uma semantica gerativa, concebida sob a forma de investimentos
sucessivos, dos mais abstratos aos mais concretos (BARROS, 1988, p. 15-16).
“A distingdo entre sintaxe e semantica ndo decorre do fato de que uma seja
significativa e a outra ndo, mas de que [...] uma mesma relacdo sintética pode
receber uma variedade [...] de investimentos semanticos" (FIORIN, 2008, p.
21).

Cada quadro abaixo sintetiza os conceitos postulados sobre os trés
niveis que compdem o percurso gerativo de sentido. O fundamental, que € o
nivel das oposi¢cdes de base, das tensdes, das qualificagbes euférico/disforico
e das valorizagBes positivo/negativo; o narrativo, nivel actancial e das
modaliza¢des, envolvendo as relagbes dos sujeitos com 0S objetos e com
outros sujeitos; e o discursivo, nivel em que aparecem as categorizacdes de
tempo e espaco, de aspectualizacdes® e debreagens®, da tematizacéo e da
figurativizacdo (MATTE; LARA, 2009, 19-20).

% Entende-se por aspectualizacéo a disposicdo de categorias aspectuais mediante a presenca
implicita de um actante observador, caracterizando trés componentes, a actorializacdo, a
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Quadro 1 — Sintese da estrutura do percurso gerativo de sentido baseado em Greimas

Nivel Sintaxe Semantica

Fundamental Estrutura elementar da significacéo. Espécies de universos
Sua representacgéo é sob a forma de um semanticos. Sao
quadrado semidtico. exemplificados por duas
Espaco organizado em que se podera categorias de oposi¢do, como
efetuar operagdes sintaticas — vida versus morte, homem
combinacdes sintaticas novas ou versus mulher, natureza
sequéncias sintaticas ordenadas. versus cultura.
Operag0es (sintaticas fundamentais) Apto a receber uma
chamadas de transformacgdes, sdo de representacdo sintagmatica, o
duas espécies: a negagdo (produz termos | universo semantico pode
contraditérios) e a asser¢do (contrarios e | articular-se num contexto
subcontrarios). individual (uma pessoa) ou
Sua taxonomia se define como social (cultura).
intersecc¢des de relagdes.

Narrativo A forma geral é uma manipulagéo de Passagem da seméantica

enunciados. Enunciados de fazer regendo
um enunciado de estado constitui um
programa narrativo (PN).

A distincao entre um fazer pragmatico e
um fazer cognitivo possibilitard desdobrar
um PN, ora na dimensé&o pragmaética, ora
cognitiva da narratividade.

PN enquanto “fazer-ser” do sujeito, define
sua performance; o “querer-fazer” ou o
“poder-fazer” constituem a sua
competéncia.

E uma sintaxe de comunicagao entre
sujeitos. A concepgédo dos PNs se
interpreta como as transformacdes das
coisas pelo homem. Assim a sintaxe
narrativa é a fonte que dé origem a todo o
processo semidtico.

fundamental & narrativa é
dada pela selecéo dos valores
disponiveis presentes no(s)
guadrado(s) semiético(s) e em
sua atualizacéo pela juncdo
com 0s sujeitos da sintaxe
narrativa. E o lugar em que se
decide em parte o tipo de
discurso a ser produzido.
Independente da natureza do
valor — ser modal, cultural,
subjetivo ou objetivo. Esses
valores em jun¢gdo com o
sujeito dardo vistas ao
programa narrativo que
transformara o sujeito.

O percurso narrativo constitui
0 quadro sintaxico da
acumulacao dos valores.

espacializacdo e a temporalizagdo, constitutivos dos mecanismos de debreagem (GREIMAS,

1983, p. 28-29).

% Debreagem é a operacao pela qual a enunciacdo projeta para fora de si 0s actantes e certos
termos ligados a sua estrutura de base, utilizando as categorias de pessoa, espaco e tempo,
para assim constituir os elementos que servem de fundacdo ao enunciado-discurso (BARROS,

1997, p. 85).
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Discursivo

Em vias de elaboracéo, propbe
procedimentos em linhas gerais.

No nivel da instancia da enunciagao
entram em jogo procedimentos
conhecidos como discursivizagao
devido aos mecanismos debreagem® e
de embreagem®: a actorializacéo,
temporalizacdo e espacializagéao.

Tal experiéncia pode formular o

espacial, que constitui um lugar de
encontro para diferentes abordagens
relativas a espacialidade (linguagens
espaciais, proxémica, gestualidade,
semidtica do espaco).

componente temporal e o subcomponente

A representacao da
actorializagéo, temporalizacdo
e espacializacdo se da no
momento da discursivizagao,
por um percurso figurativo®® ou
tematico®’.

Exemplo: um percurso
tematico pode ser convertido
em diversos percursos
figurativos.

Casos de pluriisotopia — dao
margem a leituras multiplas de
um unico discurso.

Onde ocorre a assungéo de
numerosas figuras e
configuracdes discursivas.

No interior do nivel figurativo,
distinguem-se: a figuracéo e a
iconizacéao.

Fonte: GREIMAS; COURTES,1983, p. 206-208

Quadro 2 — Sintese da estrutura do percurso gerativo de sentido baseado em Fiorin

Nivel Sintaxe Semantica
Fundamental | quadrado semiético — negacéo e Fundamenta-se em uma
assercao diferenca, em uma oposicao.
operacgdes por interseccoes de relacbes
Narrativo Enunciados de estado (conjuncéo ou Valores inscritos em: objetos
disjuncdo) entre um sujeito e um objeto. modais — querer, dever, saber
Enunciados de fazer (transformacéo de e poder fazer/ser (elementos
um estado inicial num estado final) necessarios para a realizagao
Compreende quatro fases: manipulacéo, da performance principal).
competéncia, performance e sancao. Objetos de valor — se entra em
conjuncao ou disjuncdo na
performance principal. E o
significado que o objeto tem
para o sujeito (formas
abstratas de conjuncéo).
* |dem.

% Embreagem é o efeito de retorno a enunciagdo produzido pela suspenséo da oposi¢éo entre
certos termos da categoria de pessoa e/ou de espaco e/ou de tempo.

% Fiorin assim o define: “Ler um texto n&o é apreender figuras isoladas, mas perceber relagbes
entre elas, avaliando a trama que constitu. A esse encadeamento de figuras, a essa rede
relacional reserva-se o nome de percurso figurativo”. (FIORIN, 2008, p. 97).

¥ Um percurso tematico desenvolve-se por meio de um encadeamento de temas. Num texto
podemos mostrar percursos tematicos ou mesmo superpostos para criar determinados efeitos
de sentido. (FIORIN, 2008, p. 104-105).
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Discursivo ProjecBes da enunciagédo — debreagens: As formas abstratas do nivel
actancial (de pessoa), espacial e narrativo sédo aqui
temporal. concretizadas.
Relagbes entre enunciador e enunciatério | Percursos figurativos:
— finalidade de persuadir. encadeamento de figuras.
Percursos teméticos:
encadeamento de temas.

Fonte: FIORIN, 2008, p. 21-44

A partir dos Quadros 1 e 2 de referéncia, que pontuam o0s principais
conceitos relativos ao percurso gerativo de sentido, considera-se relevante um
detalhamento desse panorama tedrico com vistas a posterior aplicacdo e

aprofundamento no exame do corpus de analise da tese.

Estruturas fundamentais

A sintaxe, estrutura elementar, e a semantica do nivel fundamental
representam a instancia inicial do percurso gerativo de sentido e procuram
explicar os niveis mais abstratos da producdo, do funcionamento e da
interpretacéo do discurso (FIORIN, 2008, p. 24).

A nocao de estrutura elementar procura estabelecer a relagéo entre dois
termos, manifestando uma dupla natureza de conjuncédo e disjuncédo. Essa
estrutura é precisada e interpretada por um modelo l6gico que traduz suas
relacbes em oposicoes de contradicdo, contrariedade e implicagcéo
(complementaridade), para torna-se operatéria no plano metodoldgico
(BARROS, 1988, p. 21).

Esse modelo € caracterizado pelo quadrado semi6tico, uma
representacdo visual l6gica das relacbes que se entretecem pelos tracos
distintivos que constituem uma dada categoria seméantica (FLOCH, 2001, p.19).

Retoma-se, como exemplo, o video Duelo apresentado no Capitulo 2,
item 2.1, o qual diz respeito a uma publicidade da cerveja Brahma, realizada
por ocasido da Copa do Mundo na Coreia, em que 0 sujeito virtual,
caracterizado como uma tartaruga com camisa da selecao brasileira, desafia o
cozinheiro, um oriental, de um restaurante. No nivel fundamental, encontra-se a

evidente oposicao semantica entre vitéria versus derrota. A vitoria € vista como
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um valor euférico, ligado a vida. Ja a derrota carrega um valor disférico,

vinculado a morte.

Figura 2 — Oposi¢do seméantica vida vs morte, representada no quadrado semiético

vida morte

nao-morte nao-vida

Relacbes Operacgdes

——————— contrariedade =~ —> negagéao
contradicdo C———————> assercgéo

-------- implicagcéo
Fonte: FLOCH, 2001, p. 20. Adaptacdo da autora

Os termos vida versus morte sdo contrarios, pois mantém entre si uma
relagcdo de oposicao por contraste. Cada um deles projeta, por uma operagéo
de negacdo, um novo termo, seu contraditério, ndo-vida e ndo-morte. A
operacdo de assercdo aplicada a esses Ultimos termos faz aparecer o0s
primeiros (vida e morte) que sdo afirmativos. Observa-se que as operacdes
realizadas ora negam um conteudo, ora afirmam outro, engendrando assim a
significacdo e tornando-a passivel de narrativizacdo (BARROS, 1988, p. 21-
23).

No exemplo do video Duelo, a dinamizacdo das rela¢des fundamentais
resulta no seguinte percurso: nega-se a vida por meio do contraditério ndo-
vida, esta, por sua vez, efetua a assercédo que afirma a morte. Barros (1988, p.
21) destaca que somente € possivel pensar em estrutura elementar quando os

termos polares pertencerem a uma mesma categoria semantica.
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Cada termo oposto, articulado no quadrado semidtico, recebe uma
qualificacdo semantica, por meio da projecdo da categoria timica®, que se
articula em euforia ou disforia e, respectivamente, provoca uma valorizagéo
positiva ou negativa. A categoria timica, tal qual propés Greimas, articula as
reacdes do ser vivo a seu contexto. Barros (1988, p. 24) explica que euforica é
a relacdo de conformidade do ser vivo com o meio ambiente, e disférica, sua
nao conformidade.

Caracterizada a estrutura simples e profunda do nivel fundamental, tem-

se a passagem para o nivel das estruturas narrativas.

Estruturas narrativas

Segundo Barros (1988, p. 28), “a gramatica narrativa descreve e explica
0 modo de existéncia e de funcionamento das estruturas narrativas”. Essas
estruturas constituem, no percurso gerativo, o nivel imediatamente superior ao
das estruturas fundamentais.

A narratividade € entendida como uma sucessdo de estados e de
transformagdes, cujo reconhecimento e distincdo de cada um constituem
passos importantes para a producao de sentido. Isso significa que ocorre uma
narrativa minima, quando se tem um estado inicial, uma transformacdo e um
estado final (FIORIN, 2008, p. 27-28).

Desvendar a organizagdo narrativa consiste, portanto, em descrever e
explicar as relacdes e funcdes do enunciado de um texto, assim como em

determinar seus sujeitos e objetos, como explica Barros (1988, p. 28):

A narratividade como transformacdo de estados, de situacdes
operadas pelo fazer transformador de um sujeito, que age no e sobre
0 mundo em busca de certos valores investidos nos objetos;
narratividade como sucesséo de estabelecimentos e de rupturas de
contratos entre um destinador e um destinatario, de que decorrem a
comunicacdo e os conflitos entre sujeitos e a circulacdo de objetos-
valor.

BA denominacao categoria timica € motivada pelo sentido da palavra timia, do grego, que quer
dizer, disposicdo afetiva fundamental. (GREIMAS, 1983, p. 462). Fontanille (1991, p. 263), por
outro lado, propde distiguir os termos férico, timico e patémico. O forico seria a categoria
dinamizante e polarizante no nivel fundamental. O timico seria uma das dimensdes narrativas,
e 0 patémico seria a isotopia discursiva (tematico-figurativa) de registro das configuracdes
passionais mais superficiais.
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Conforme apresentado nos Quadros 1 e 2, o nivel narrativo desdobra-se
em sintaxe e semantica narrativa. A sintaxe narrativa pode constituir narrativas
complexas que se desenvolvem em quatro fases: manipulacdo, competéncia,
performance, e sangao.

A semibtica, no exame das estruturas narrativas, parte da agéo, relacao
de producdo e de transformagdo do sujeito com o objeto, e chega a
manipulagao, relacdo intersubjetiva de comunicagdo entre o enunciador e 0
enunciatéario (BARROS, 1988, p. 60).

O percurso da manipulagcéo tem a estrutura contratual da comunicacao,
em que ha um manipulador e um manipulado. O manipulador transforma o
sujeito manipulado, levando-o a realizar determinadas acgdes, representando,
assim, a acao do homem sobre o homem. Aplica-se ao sujeito manipulado a
transformacao da sua competéncia modal, que passa a querer ou dever-fazer
algo. O querer-fazer € caracterizado pelas estratégias de tentacdo e de
seducdo; enquanto o dever-fazer, pelas estratégias de provocagdo e de
intimidacdo. O Quadro 3 apresenta uma sintese do que acabamos de expor.

Quadro 3 - Tipos de manipulagéo

Tipos de Competéncia do enunciador — manipulador | Alteragcdo na competéncia
Manipulacéo do enunciatario — manipulado
Tentacdo PODER (valor positivo) QUERER-FAZER
Intimidagéo PODER (valor negativo) DEVER-FAZER
Seducao SABER QUERER-FAZER

(juizo positivo do manipulado)
Provocagéo SABER DEVER-FAZER

(juizo negativo do manipulado)

Fonte: BARROS, 1997, p. 33. Adaptacdo da autora

A sintese apresentada no Quadro 3 pode ser exemplificada baseado em
Fiorin (2008, p. 30): o caso do filho que ndo quer estudar. Ele pode ser
manipulado pelo pai a voltar para escola de quatro maneiras. Por tentagéo,
guando o pai propde ao filho uma recompensa, isto €, um objeto de valor
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positivo, com intencdo de fazé-lo praticar tal acdo. “Se vocé estudar, ganha
uma bike no final do ano”.

Por intimidagcdo, se o pai obrigar o filho a voltar a estudar, por meio de
ameacgas: “se vocé ndo estudar, ndo ira sair com seus amigos”. Por seducéo,
se 0 pai exprimir um juizo positivo sobre a competéncia do filho: “Comece a
estudar logo, pois, como vocé é inteligente, vai aprender rgpido”. E por
provocacgdo, se o0 pai manifestar um juizo negativo sobre a competéncia do
filho: “comece a estudar logo, porém eu sei que vocé ndo é capaz de se
dedicar”.

Barros (1997, p.33) salienta que a manipulacdo serd bem-sucedida,
guando o manipulador e o manipulado compartilharem do mesmo sistema de
valores. E a autora (1997, p.31) refere que o sintagma elementar da sintaxe
narrativa é denominado programa narrativo, o qual é representado por uma
funcdo que se desdobra na relacdo de transformacdo entre um enunciado de
fazer e um enunciado de estado. Ou seja, o sujeito do fazer altera a jungéo do
sujeito do estado com valores e, portanto, é afetado. A partir dos programas
narrativos define-se a competéncia e a performance. Esclarecendo cada um

destes termos, Barros (1988, p. 34) diz que:

A performance, em sentido lato, confunde-se com a propria definicao
de programa. Em sentido restrito, constitui um tipo de programa
narrativo, o programa de aquisicdo (ou de producdo) de valores
descritivos em que o sujeito do fazer e o sujeito do estado estdo
sincretizados em um unico ator. [...] Opde-se a competéncia, definida
como programa de aquisicdo de valores modais em que o sujeito do
fazer e o sujeito do estado séo realizados por atores diferentes.

A competéncia € entendida como condigdo necesséria a realizacdo da
performance. Caracteriza-se como uma organizacdo hierarquica de
modalidades ou de valores modais: o querer-fazer e/ou dever-fazer que regem
o poder-fazer e/ou saber-fazer.

Os papéis actanciais variam segundo o progresso narrativo. De acordo
com Barros (1988, p. 36),

O percurso do sujeito é constituido pelo encadeamento ldgico do
programa da competéncia, pressuposto, e do programa da
performance, pressuponente, ou seja, 0 sujeito adquire competéncia
modal e semantica, torna-se sujeito competente para um dado fazer
ou performance e executa-o, passando a sujeito realizador.
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Os diversos tipos de competéncia e performance caracterizam diferentes
percursos do sujeito e papéis actanciais: sujeito do querer, do poder, do saber,
sujeito competente ou sujeito realizador.

Na competéncia, o enunciatario recebe do enunciador a qualificacédo
para realizar a transformacao. E dotado de um saber-fazer, de um querer-fazer,
de um dever-fazer e de um poder-fazer que tornaréo a agédo possivel, isto €, o
ser modalizando o fazer.

A performance representa a agao do sujeito que se apropria dos objetos-
valor que deseja; representa o fazer modalizando o ser. E a fase em que se da
a transformacdo central da narrativa. A sancdo, Ultima fase da sintaxe
narrativa, € quando acontece o julgamento; o destinador interpreta as agcoes do
destinatério, julga-o, segundo certos valores, e da-lhe a retribuicdo devida, sob
a forma de recompensa ou puni¢ao; revelam-se segredos ou mentiras.

A semantica narrativa é, no percurso gerativo, a instancia de atualizacao
dos valores. Considera o valor que € investido no objeto, o significado que esse
objeto “concreto” adquire ao entrar em conjung¢ao ou disjungcdo com o sujeito.

Ha conversdo da categoria timico-férica, do nivel das estruturas
fundamentais em categorias modais ou modalidades que determinam, na
instancia narrativa, as relacdes entre o sujeito e o objeto-valor. Ou seja, as
categorias modais modificam as relagdes do sujeito com os valores.

Portanto, conforme Barros (1988, p. 45) ressalta, ha dois momentos
essenciais na passagem da semantica fundamental a semantica narrativa: a
selecéo dos valores, articulados nos quadrados semidticos, e a relacdo com 0s

sujeitos.

A escolha dos valores corresponde a uma primeira decisédo do sujeito
da enunciagéo, quanto ao discurso que sera produzido. A atualizagéo
dos valores ocorre, como visto, no enunciado de estado, em que o
valor é investido no objeto e relacionado, por disjun¢éo ou conjuncao,
com o sujeito.

A conversdo da categoria timico-férica em categoriais modais resulta de
novas articulacbes significantes responséveis pelo enriquecimento semantico
das etapas do percurso gerativo. Como a modalizacéo diz respeito as relagdes

constitutivas dos enunciados, determina duas classes: a modaliza¢éo do ser e
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a modalizagéo do fazer. A primeira da existéncia modal ao sujeito do estado,
modificando suas relagcbes com objetos e definindo estados passionais. A
segunda é responsavel pela competéncia modal do sujeito do fazer,
qualificando-o para o fazer. (GREIMAS; COURTES, 1983, p. 282-283).

A semibtica trabalha essencialmente com quatro modalidades: querer,
dever, poder e saber. Tais valores modais determinam tanto o ser (enunciados
de estado), quanto o fazer (enunciados de fazer). (Ver BARROS, 1997,
GREIMAS; COURTES, 1983).

Estabelecem-se combina¢Bes compativeis ou incompativeis entre duas
ou mais modalidades e, assim, determinam-se diferentes tipos de narrativa. As
guatro categorias modais que modificam os enunciados de estados, segundo
Greimas, sdo: querer-ser, dever-ser, poder-ser, saber-ser. E as que mobilizam
um enunciado de fazer sao: querer-fazer, dever-fazer, saber-fazer e poder-
fazer. Um objeto-valor sera, assim, desejavel, indispensavel, possivel,
verdadeiro, quando seu valor for determinado pelo querer, dever, poder e
saber-ser. Fontanille e Zilberberg (2001, p. 230) observam que:

[..] se toda a sintaxe narrativa e discursiva se baseia nos
encadeamentos de modalidades, e se toda a combinagdo modal é
capaz, sob certas condi¢cdes, de produzir efeitos de sentido
passionais, entdo a questdo da paixdo ndo se apresenta mais
complementar a da agdo, mas como um outro ponto de vista
epistemoldgico e, talvez, como sintoma de um novo paradigma.

A abordagem contemporanea € semantica e atribui as modalidades a
funcdo de exprimir a posicdo do enunciador em relagdo ao seu discurso.
Greimas e Fontanille mostram uma concepcédo das modalidades articulada
sobre a tensividade e a aspectualidade.
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Estruturas discursivas

No nivel discursivo a narrativa € assumida pelo sujeito da enunciacdo. O
discurso nada mais é que a narrativa enriquecida, contextualizada no espaco e
no tempo. No entanto, “atribui-se especial importancia as estruturas discursivas
por serem consideradas o lugar, por exceléncia, de desvelamento da
enunciacdo e de manifestacdo dos valores sobre os quais esta assentado o
texto”. (BARROS, 1997, p. 72).

Barros (1988, p. 136) menciona que o carater discursivo-tematico da
enunciacao € manifestado por dois percursos tematicos, o de comunicacao e o
de producdo. Tomamos emprestada a definicdo destes termos, no dicionario de
semidtica (GREIMAS, 1983, p. 67), em que o tema da comunica¢gdo € o da
acdo do homem sobre os outros homens, criadora das rela¢des intersubjetivas,
fundadoras da sociedade. O segundo tema, o da producéo, € o da agdo do
homem sobre as coisas, transformando-as ou construindo-as. A autora destaca
gue o exame da sintaxe e da semantica do discurso permite reconstruir e
recuperar a instancia da enunciagao, sempre pressuposta.

A sintaxe discursiva explica as relagdes do sujeito da enunciagdo com o
discurso-enunciado; e também as relagbes “argumentativas” que se

estabelecem entre enunciador e enunciatério. Conforme Barros (1997, p. 72),

A analise discursiva opera sobre os mesmos elementos que a analise
narrativa, mas retoma aspectos que foram deixados de lado: as
projecdes da enunciacdo no enunciado, os recursos de persuaséo
utilizados pelo enunciador para manipular o enunciatario, a cobertura
figurativa dos conteddos narrativos abstratos.

Os procedimentos da sintaxe discursiva sdo examinados a partir da
distincdo das diferentes formas de projecdo da enunciagdo — actancial,
temporal e espacial. Com a debreagem, cria-se, a0 mesmo tempo, o sujeito, o
tempo e o espaco da enunciacdo e a representacédo actancial/actorial, espacial
e temporal do enunciado. S0 exploradas as categorias de pessoa, espaco e
tempo.
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Quadro 4 - Tipos de debreagem

tipos de debreagem® enunciativa enunciva
actancial eu ele
espacial aqui la - alhures
contiguidade vs ndo contiguidade

temporal agora entdo
concomitancia vs ndo concomitancia

Fonte: FIORIN, 2008, p. 58-60. Adaptacéo da autora

A debreagem enunciativa, como observa Fiorin (2008, p. 59), projeta “no
enunciado o eu-aqui-agora da enunciagdo, ou seja, instala, no interior do
enunciado, os actantes enunciativos (eu/tu), os espagos enunciativos (aqui, ai,
etc.)” e 0 tempo enunciativo (presente) . Ja a debreagem enunciva “constréi-se
com o ele, [0 18], o alhures e 0 entdo, o que significa que, nesse caso, ocultam-
Se 0s actantes, 0s espacos e 0s tempos da enunciacao”.

Barros (1988, p.80) diz que na instancia do discurso o actante converte-
se em ator, ao receber investimento semantico, tematico e/ou figurativo. O ator
resulta, assim, da combinagdo de papéis da sintaxe narrativa com um recheio
temético e/ou figurativo da semantica do discurso. Ha diferentes modos de
relacionamento entre os actantes e os atores, sendo comuns 0s casos de
sincretismo.

Aplicam-se, também os procedimentos de debreagem e embreagem de
tempo e de espaco, tais, como as projecoes de actantes no discurso.
Quaisquer que sejam os sistemas de referéncia, o tempo determina-se pela
categoria da concomitancia e a ndo-concomitancia articula-se, por sua vez, em
anterioridade versus posterioridade. O espaco determina-se pela categoria
topoldgica da contiguidade (BARROS,1988, p. 88).

A debreagem cria a ilusdo de situacdo “real” no dialogo, produzindo

assim efeitos de referente ou de realidade e efeitos de enunciagdo, com o0s

¥ A debreagem como a operacéo pela qual a enunciagdo projeta para fora de si as categorias
de pessoa, espaco e tempo, quando enunciativa, refere-se a um momento de referéncia no
presente e quando enunciva refere-se a um momento de referéncia no pretérito ou futuro
(BARROS, 1997, p. 85; FIORIN, 2008, p. 62).
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quais se obtém efeitos de verdade. A esse respeito Barros (1988, p. 112) diz

quea

A sintaxe discursiva, em resumo, explica as relacbes entre
enunciacdo e enunciado — modalizacdo virtualizante do sujeito do
enunciado, delegacdo do saber, relagbes entre actantes e atores
discursivos e actantes narrativos, instauracdo do tempo e do espaco
do discurso — e entre enunciador e enunciatario — implicitacdo de
conteudos, realizacdo de atos de linguagem, procedimentos
argumentativos — como recursos discursivos para comunicar valores
e convencer e persuadir 0 enunciatario.

A semantica discursiva reveste 0s esquemas narrativos com temas e/ou
com figuras concretizando as mudancas de estado, de juncéo, postas no nivel
narrativo. Barros (1988, p.113) diz que ela:

[...] descreve e explica a conversdo dos percursos narrativos em
percursos tematicos e seu posterior revestimento figurativo. A
disseminacgédo discursiva dos temas e a figurativizacdo séo tarefas do
sujeito da enunciacdo, que assim prové seu discurso de coeréncia
semantica e cria efeitos de realidade, garantindo a relacéo entre o
mundo e discurso.

Fiorin (2008, p. 97) alerta que nos percursos figurativos o que interessa
nao é apreender figuras isoladas, mas o seu encadeamento. Para que um
conjunto de figuras ganhe um sentido, ele precisa concretizar um tema®, ou
seja, revestir enunciados narrativos. O autor destaca que ler um percurso
figurativo é descobrir o tema que subjaz a ele.

Barros (1988, p.115-116) ressalta que € a tematizacdo que assegura a
conversdo da semantica narrativa em semantica discursiva, pois formula
valores abstratos e sua disseminagcdo em percursos. A partir de um mesmo
valor, é possivel obter-se mais de um percurso tematico.

O procedimento de figurativizagdo constitui um novo investimento
semantico, pois diz respeito a definicdo de figuras. Conforme a autora (1988, p.
116-117), séo figuras do conteudo, determinadas por tracos “sensoriais”, que

particularizam e concretizam os discursos abstratos. E na figuragdo que ha

*© O termo tema, de acordo com Fiorin (2008, p.65) “é um investimento semantico de natureza
puramente conceptual, que ndo remete ao mundo natura’. E figura, segundo Barros (1997,
p.87) “é um elemento da semantica discursiva que se relaciona com um elemento do mundo
natural, o que cria, no discurso, o efeito de sentido ou a ilusdo de realidade”.
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instalacdo dessas figuras semioticas, isto €, a passagem do tema a figura. E na
iconizag&o, ocorre um revestimento figurativo exaustivo com a finalidade de
produzir ilusao referencial ou de realidade.

Para Barros (1988, p.118) “a questdao da relagdo entre discurso e
referente desloca-se para a do contrato entre enunciador e enunciatario, de tal
forma que um produza, e o outro interprete os efeitos de realidade”. E a autora
lembra que “a criacdo de efeitos de sentido de realidade é um trabalho tanto da
sintaxe discursiva [...], quanto da semantica discursiva, principalmente, por
meio da figurativizag&o”.

A este respeito Barros (1988, p.117) esclarece dizendo que:

O discurso figurativizado resulta da construgdo do sentido efetuada
pelo sujeito da enunciacdo, trabalho esse representado sob a forma
do percurso gerativo. O discurso ndo é a reproducgédo do real, mas a
criacdo de efeitos de realidade, pois se instala, entre mundo e
discurso, a mediacdo da enunciacéo.

Em sintese, poderiamos dizer que “parecer real ou irreal séo ilusdes
construidas e que dependem de fatores de contextualizacdo” (BARROS, 1988,
p. 119). E que, conforme a autora refere, “os procedimentos de ancoragem
historica — actorial, temporal e espacial —, comumente utilizados para se obter
efeito de realidade, podem produzir, em certas situacdes, ilusdo contraria”
(BARROS, 1988, p.119).

3.4 NIVEIS DA FORMA E DA SUBSTANCIA

Como abordado anteriormente, para a semiética discursiva o sentido
resulta da unido dos dois planos da linguagem. O plano de expresséo: em que
a manifestacdo das qualidades sensiveis de uma linguagem sdo selecionadas
e articuladas entre si por variacdes diferenciais. (FLOCH, 2001, p. 9). Plano de
conteudo: é concebido sob a forma de um percurso gerativo. Como visto, esse
percurso € um modelo que simula a producao e a interpretacdo do significado,
do conteudo. (Ver FIORIN, 2008, p. 44; BARROS, 1997, p. 8).

Quando um conteudo se manifesta por um plano de expresséo, nasce a
significacdo, ou seja, o sentido é apreendido das variacfes diferenciais e, em
especial no caso da semidtica sincrética, segundo a articulacdo das diversas
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linguagens. Segundo Floch (2001, p. 11) essa insisténcia no uso do termo
“variacfes diferenciais” remete ndo somente a premissa de Saussure de que
“na linguagem, ndo ha mais que diferencas”, mas também a teoria de
Hjelmslev, que assinala a distin¢éo entre os dois niveis de cada um dos planos
da linguagem.

Floch (2001, p. 11) define forma como “a organizagao, invariante e
puramente relacional, que articula a matéria sensivel ou a matéria conceitual
de um plano, produzindo assim a significagdo”. E por substancia, o autor
entende “a matéria, o suporte variavel que a forma articula. A substancia é pois
a realizacao, num determinado momento, da forma”.

Zunzunegui (1995, p. 60) explica tais definicdes, estabelecendo uma
distingdo entre forma, substancia e matéria. O autor prossegue dizendo que “a
matéria da expressao faz referéncia a natureza material (fisica, sensorial) do
‘tecido’ em que se recortam os significantes”. Ja a matéria do conteudo,
conforme o autor, se “confunde” com o que se denomina o tecido semantico,
isto é, o universo inteiro de sentido.

A forma do conteudo, de acordo com Zunzunegui (1995, p. 60), é
identificada pela maneira como se organiza 0 mundo em categorias, a partir de
um referido marco cultural. Assim, outorga pertinéncia ao tecido semantico por
meio de um jogo de oposicdes e diferencas. Essa forma do contetdo, quando
manifestada por uma matéria expressiva, da lugar a presenca da forma da
expressdo. A substancia surge quando se projeta a forma sobre a matéria, isto
€, quando a matéria se manifesta.

Os Quadros 5 e 6 mostram, numa abordagem que inclui os dois planos
e cada um dos niveis da linguagem, uma representacdo de um sistema para

linguagens sincréticas, a partir do entendimento de Floch e de Fiorin.
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Quadro 5 - Representacao dos planos e niveis da linguagem, para as linguagens sincréticas

Expressao substancia: modos de articular

forma: apari¢do/ desaparicdo das variacdes diferenciais sensiveis

Conteudo substancia: figura que assume os julgamentos e atitudes

forma: sistema ideoldgico

Fonte: FLOCH, 2001, p. 12. Adaptacdo da autora

Quadro 6 - Representacao dos planos e niveis da linguagem, para a linguagem audiovisual

Expresséo substancia: sons e imagens

forma: sincretismo, articulacdo entre linguagens
organizacdo espacial e temporal

Conteldo substancia: indefinido

forma: indefinido

Fonte: FIORIN, 2009, p.37; 39. Adaptacédo da autora

A subdivisdo em niveis, proposta nos Quadros 5 e 6 sao relevantes,
enquanto definidoras termo a termo. A identificacdo de cada componente da
linguagem é fundamental no processo de desconstrucdo e reconstrucdo de
qualquer texto, independente da sua enunciagao global. Cabe relembrar que,
nas linguagens sincréticas, a enunciacdo constitui uma estratégia global de
comunicacéo, a partir de diferentes substancias para manifestar uma forma da
expressdo e uma forma do conteudo.

Greimas, ao definir o termo “substancia”, primeiro refere-se a forma
semidtica como uma invariante, ou seja, uma forma pode ser manifestada por
varias substancias (som ou imagens), e alerta: o inverso nao € verdadeiro.
Assim, define a substancia semiética como uma variavel, isso equivale a dizer
gue uma Uunica “matéria” (som, por exemplo) é suscetivel de servir de
substancia a diversas formas (como as linguagens verbal e musical); no
entanto, exclui a possibilidade de uma substancia prevalecer de varias formas
ao mesmo tempo (GREIMAS; COURTES, 1983, p. 443).

Para tentar elucidar a relagdo “forma e substancia”, recorremos a

Hjelmslev, ao detalhar sua experiéncia em comparar diferentes linguas e a
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partir disso, extrair o que considerou comum entre elas. Usa, como exemplo, a
expressdo verbal escrita “eu ndo sei” em cinco linguas: inglés, francés,
dinamarqués, finlandés e esquimé conforme exposto no Quadro 7; e afirma
gue: apesar de todas as diferencas advindas da estrutura que distingue umas
das outras, elas tém um fator comum: o sentido. Esse sentido € articulado

diferentemente em cada lingua. Essa articulagéo é a forma.

Quadro 7 - Comparativo sentido versus diferenca entre as cadeias de cinco linguas

Lingua Cadeia comum distingue
inglés | do not know

francés Je ne sais pas

dinamarqués | Jeg véd det ikke sentido forma
finlandés Em tieda

esquimoé Naluvara

Fonte: HIELMSLEYV, 2006, p. 56. Adaptacdo da autora

Saindo do universo da linguistica para um universo mais amplo,
Hjelmslev (2006, p. 57) menciona outros dois exemplos: os grédos de areia de
uma mesma mao que podem formar desenhos diferentes sobre uma superficie,
assim como uma mesma nuvem no céu pode mudar de forma de minuto a
minuto. E o0 autor os compara: assim como 0s exemplos dos graos de areia e
da nuvem, € o mesmo sentido articulado diferentemente em cada lingua. Essa
articulacao é a forma. Para Hjelmslev (2006, p. 57), o sentido se torna, a cada
vez, substancia de uma nova forma, ou seja, substancia de uma forma
gualquer.

A partir dos conceitos de Floch, Zunzunegui, Greimas e Hjelmslev o
Quadro 8 ilustra relacdes entre matéria e substancia. Lembrando que a

substancia surge quando se projeta a forma sobre a matéria.
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Quadro 8 — Relagdes entre matéria e substancia

matéria nuvem gréos de areia

substancia

Fonte: Autora

A partir do pressuposto de Hjelmslev (2006, p.113) de que a substancia
nao condiciona necessariamente a forma, enquanto que a forma condiciona
obrigatoriamente a substancia, é possivel deduzir que: para que exista uma
forma, € necesséria a existéncia de, pelo menos, uma matéria. Do contrario, a
existéncia de uma matéria ndo condiciona a existéncia de uma forma. Do ponto
de vista formal, tal manifestacdo é definida como uma selecao (relacdo entre
uma constante e uma variavel) em que a forma é a constante, e a substancia, a
variavel (HJELMSLEV, 2006, p. 113).

Conforme postulado por Hjelmslev (2006, p. 40), a “forma” enquanto
uma constante ou invariante, € uma manifestagdo cuja presenca é uma
condicdo necessaria a presenca da “substancia” com a qual tem relacdo. No
caso da “substancia” enquanto uma variavel, ela € uma manifestacdo cuja
presenca ndo é uma condicdo necesséaria a presenca da “forma” com a qual

contrai relagéo.
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Entretanto, Hjelmslev (2006, p. 55), ao analisar a experiéncia
pedagbgica de Saussure argumenta que: se a partir de seus dados,
conservarmos sua terminologia, teremos o entendimento “de que a substancia
depende exclusivamente da forma e que ndo se pode, em sentido algum
atribuir-lhe uma existéncia independente”. Assim, a substancia da expressao e
a substancia do conteddo s6 existem em razdo da forma da expressao e da
forma do conteudo.

Fiorin (2009, p. 36) considera que no postulado hjelmsleviano, o
pensamento € constituido de sensacdes, percepcdes, entre outros, o que
constitui o sentido do conteddo. Como exemplificado no quadro 7 o sentido
articulado em diferentes linguas configura a forma.

Hjelmslev novamente exemplifica, no caso da lingua materna em que o
sistema de fungbes nos é familiar, cria, nessa lingua, um sentido de conteudo
ou um sentido de expressdo. Em virtude da expressdo e do conteudo se
comportarem de modo homogéneo, ao contrairem a funcdo semidtica, é que se
pode designar a existéncia da forma do conteddo e da forma da expresséo.
Num caminho inverso, ao projetar a forma sobre o sentido surgem a substancia
do conteddo, o0s conceitos, e a substancia da expressdo, 0S sons
(HJELMSLEV, 2006, p. 61; FIORION, 2009, p. 36).

Se nos textos manifestados somente por uma linguagem (n&o-
sincréticos), a cada forma da expressdo corresponde uma substancia da
expressado, nos textos constituidos por duas ou mais linguagens (sincréticos), o
sincretismo é por superposi¢cado de formas de expressao (Fiorin, 2009, p. 37)

Ao problematizar o conceito de sincretismo, Fiorin discute a definicao de
Floch, que considera que: “as semidticas sincréticas se caracterizam, no seu
plano de expressao, por uma pluralidade de substancias para uma forma unica”
(FLOCH, 1991, p. 234). Fiorin diz que como a substancia néo pode preceder a
forma, a afirmacgdo: “em dadas condigfes, a cada contetdo corresponde uma
expressdo. Em outras, ha uma superposicdo de contetudos”. Fiorin esclarece
gue a sincretizacdo de que fala Floch € um mecanismo de enunciagédo, ou seja,
ndo ha, para um enunciado sincrético, uma enunciagdo para cada linguagem

(visual, sonora, verbal), pois se houvesse uma enunciacdo para cada
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linguagem, elas estariam uma ao lado da outra, 0 que néo caracterizaria uma
superposicao (FIORIN, 2009, p. 37-38).

Nas semidticas sincréticas, ha uma superposicédo de linguagens (forma
de expressao 1/ forma de expresséo 2/ forma de expressdo 3). A manifestacéo
desse sincretismo ndo € idéntica a nenhuma das linguagens que entram em
sincretismo, ou seja, ndo podemos pensar na manifestacdo isolada de cada
linguagem. De acordo com Fiorin (2009, p.37), “0 sincretismo da forma da
expressao €, assim, o estabelecimento de uma forma de expresséo distinta da
forma de expressao de cada uma das semibticas que entram em sincretismo”.

No quarto capitulo, é abordado o sincretismo de linguagens no
audiovisual: a logica de articula e relacdo de dependéncia entre linguagens,

segundo sua manifestacdo nos dois planos e nos dois niveis da linguagem.

3.5 SENTIDO E PROCESSO(S) DE SIGNIFICACAO PARA GREIMAS

Greimas (1975, p. 7) inicia sua obra “Sobre o sentido”, dizendo que “é
extremamente dificil falar do sentido e dizer alguma coisa significativa”. Para tal
teriamos de criar uma linguagem que nao significasse nada, para poder
diferenciar os discursos desprovidos de sentido dos discursos significativos,
mas o autor argumenta: a expressao “desprovido de sentido” encontra-se na
origem das filosofias do absurdo.

E sob essa premissa de que “o sentido existe, mas que nada se pode
dizer dele” que o termo “sentido” deve ser entendido como “efeito de sentido”.
Para Greimas “efeito de sentido’ é a impressao de ‘realidade’ produzida pelos
nossos sentidos, Unica realidade apreensivel, mas que nao pode ser
apreendida de maneira imediata” (GREIMAS; COURTES, 1983, p. 136-137).

Pode-se dizer, por exemplo, que o mundo do senso comum é o “efeito
de sentido” produzido pelo encontro do sujeito humano com o objeto-mundo.
Situado na instancia da enunciacdo (comunicagdo entre enunciador e o
enunciatario), o efeito de sentido corresponde a semiose (ato de significar), ato
situado no nivel da enunciacdo, e a sua manifestacdo que € o enunciado-
discurso (GREIMAS; COURTES, 1983, p. 136-137).
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O sentido € o que fundamenta a atividade humana enquanto
intencionalidade, pois o homem vive num mundo significante. “Para ele, o
problema do sentido ndo se coloca, o sentido é colocado, se imp&e como uma
evidéncia, com um ‘sentimento de compreensdo’ absolutamente natural”
(GREIMAS, 1975, p. 12).

Para Hjelmslev o sentido € identificado como matéria, como suporte. O
autor define como manifestantes do sentido, o plano de expressao e o plano de
contetdo. Logo em seguida, usa o termo substancia para designar o sentido
enquanto algo que é assumido por uma semibtica, o que permite distinguir,
entdo, a substéncia do conteddo da substancia da expressdo (GREIMAS;
COURTES, 1983, p. 417).

O sentido eleva-se a significacdo em decorréncia de sua articulagéo em
duas formas distintas que correspondem aos dois planos da linguagem: plano
de expressdo comporta, assim, uma forma e uma substancia da expresséao, e
plano do conteddo, uma forma e uma substancia do conteudo (GREIMAS;
COURTES, 1983, p. 443). Procuramos, nos Quadros 5 e 6, apresentar essa
relacdo entre forma e substancia nos dois planos, expresséo e conteudo, para

linguagens sincréticas e audiovisuais.

“O sentido nasce da diferenca que é preciso detectar para construir
um sistema de relagfes; o sentido é o resultado de um ‘percurso
gerativo’ que vai das articulagbes simples, fundam a inteligibilidade,
aquelas, complexas, que organizam a ‘superficie’ do que se
convencionou entdo chamar o texto”. (FLOCH, 1985, p.75).

A reflexdo de Floch nos remete aos Quadros 1 e 2, os quais detalham a
estrutura do percurso gerativo de sentido.

Para Greimas (1975, p. 59), uma sintese do processo de significacdo
pode ser entendida a partir das observacdes sobre o mundo visivel e o sentido
qgue pode ser apreendido dele pelo homem; € possivel reunir tragos diferenciais
do significante, produzir o significado e assim constituir a significacdo. E o autor
(1975, p.13) conclui, dizendo que: “a significagdo é portanto apenas esta
transposicdo de um nivel de linguagem a outro, de uma linguagem a uma
linguagem diferente, e o0 sentido € apenas esta possibilidade de
transcodificacdo”.
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Desta maneira, a significagdo € o conceito-chave ao redor do qual se
organiza toda a teoria semidtica. Ela é suscetivel de designar ora o fazer (a
significacdo como processo), ora o estado (aquilo que é significado), revelando,
assim, uma concepc¢ao dindmica ou estatica da teoria. Desse ponto de vista, 0
termo significacdo pode ser parafraseado quer como “producéo de sentido”,
quer como “sentido produzido”. O que pode levar a definicdo de significacdo
como sentido articulado (GREIMAS; COURTES, 1983, p. 418-419).

A producao de sentido é, por conseguinte, em si mesma, uma formacao
significativa, indiferente aos contetdos que transforma. Greimas (1975, p. 15)
reserva o termo significacdo para aquilo que nos parece essencial, ou seja,
para a “diferenca” que define, segundo Saussure, a prépria natureza da
linguagem, entendida como utilizagdo das relagbes ou como a apreensao das

diferentes linguagens quando em sincretismo.
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7

A linguagem é o instrumento gragas ao qual o homem
modela seu pensamento, seus sentimentos, suas
emocOes, seus esforcos, sua vontade e seus atos, O
instrumento gracas ao qual ele influencia e é influenciado,
a base ultima e mais profunda da sociedade humana.

Louis Hjelmslev



122

4 UMA RECONTEXTUALIZACAO DAS SEMIOTICAS SINCRETICAS

Esta tese, como citado anteriormente, encontra-se alicercada nos
referenciais da semidtica discursiva para proceder aos exercicios de analise
dos videos, com objetivo de aproximar a teoria a sua aplicabilidade no campo
da educacéao e do design.

O encaminhamento inicial consistiu em nos debrugcarmos sobre os
estudos desenvolvidos por Hjelmslev que faz convergir experiéncias tanto no
campo da linguistica como da filosofia na busca pela construcdo de uma teoria
da linguagem. Para construir o corpus teorico da semidtica discursiva, Greimas
“bebe” na fonte desse linguista, na antropologia de Lévi-Strauss e na
fenomenologia de Merleau-Ponty, enfocando como se constitui a produgao de
sentido no discurso.

Greimas chama atengcdo para que suas reflexdes nao ocultem a
importdncia do “processo de analise”, o qual consiste em decompor em
unidades ditas minimas, subjacentes a manifestacdo (GREIMAS, 2004, p. 87).
Essa abordagem tedrico-metodoldgica de desconstruir o objeto e reconstrui-lo,
identificando o percurso gerativo de sentido, tem embasado as investigacdes
desenvolvidas no Centro de Pesquisas Sociossemioticas (CPS), constituido por
pesquisadores da PUC-SP, da USP e do Centre Nacional de la Recherche
Scientifique (CNRS, Paris). No CPS, dirigido por Ana Claudia de Oliveira e Eric
Landowski, os pesquisadores tém dado continuidade ao projeto teérico de
Greimas, se voltando para construcdo de uma semiética sensivel.

Esse corpus tedrico tem fornecido subsidios para algumas pesquisas
desenvolvidas no GEARTE/UFRGS, visando qualificar a leitura de imagens
realizada no campo da educacao.

Ao conhecer estudos contemporaneos em semiética pode-se observar
0 empenho dos atuais pesquisadores em desenvolver e aplicar os principios da
semidtica em diferentes objetos de estudo. Abordagens nessa linha séo
visualizadas nos trabalhos recentes de Ana Claudia de Oliveira, Lucia Teixeira,
Ana Silvia Médola, lvana Fechine, Sandra Regina Ramalho de Oliveira, Analice
Dutra Pillar, entre outros.
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Cada midia tecnoldgica possui especificidades em sua constituicdo e no
modo de ser utilizada como uma forma de comunicacéo e expressédo. Somente
com o conhecimento das possibilidades e limitacdes técnicas e expressivas de
cada meio, se pode pensar em um uso mais apropriado na educagéo, tanto
como uma linguagem a ser explorada, quanto um recurso pedagogico. A
maquina, em si, pode provocar um fascinio efémero ndo s6 por sua concretude
material, como também pela tecnologia que oferece. Mas, esta seducdo nao
perdura, o que vai capturar a atencdo e mobilizar os sentidos na busca da
significacdo € o modo como seu discurso se articula, em especial, no texto
audiovisual, como as diferentes linguagens interagem.

Sobre o0 estudo do texto audiovisual, Fechine (2009, p. 323) aponta que
o problema que se coloca em sua andlise diz respeito a descricdo dos
procedimentos que instaram a sincretizagdo das distintas linguagens. Para
responder a essa questdo, € necessario além de rever o préprio conceito de
sincretismo, ndo perder de vista as caracteristicas e propriedades especificas
do audiovisual. O que a autora nos propde, entdo, € um percurso em busca de
uma semiotizagcdo da montagem no texto audiovisual.

A linguagem audiovisual, apontada por Greimas e Floch como exemplo
de um discurso sincrético, ndo pode ser pensada a ndo ser como uma forma
diferenciada de relacdo entre categorias do plano de expressédo e do plano de
conteudo, ou seja, do significante e do significado.

Assim, os estudos que fundamentam este trabalho se voltam para o
entendimento da teoria da linguagem de Hjelmslev, mais especificamente a
I6gica de articulacdo e as relagBes de dependéncia entre linguagens; a teoria
da significacdo de Greimas, principalmente no que se refere a dimensdo do
sensivel explorada na obra Da imperfeicdo; e a semiotica plastica desenvolvida
por Floch. Esses trés pilares da semiotica discursiva sdo entendidos como
pertinentes ao empenho nesse estudo em desenvolver analises e teorizagbes
sobre as linguagens sincréticas, fazendo pensar em graus de integracdo entre
teoria e aprendizagem, na proposicdo de diferentes modos de olhar e
diferentes formas de compreender e analisar os textos audiovisuais

contemporaneos.
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Ao surgir da articulagdo de vérias linguagens, o texto audiovisual as
incorpora de modo a interagirem, seja por superposi¢cdes ou tangenciamentos,
e se mostrarem interligadas. Tais producdées nos atingem por todos os
sentidos e de todas as formas. O que seduz, entretém, comunica, educa, nos
projeta em outras realidades (no imaginario) em outros tempos e espacgos. A
linguagem audiovisual possibilita combinar a comunicagcdo sensorial com a
sinestésica, a linguagem verbal oral com a linguagem visual, a imagem com o
som.

O desenvolvimento da tecnologia em software, nos dltimos anos, tem
evidenciado conquistas, aberto caminhos para um maior didlogo entre as areas
das ciéncias exatas e humanas, o que vem a desafiar a imaginagdo dos
pesquisadores. O ambiente digital, pelo rigor da técnica, é exigente; pela
amplitude de horizontes e pelo entrelagamento de diferentes areas do
conhecimento, é instigante e desafiador.

Embora haja um grande entusiasmo com o0 que muitos ainda chamam
de novas tecnologias, melhor referi-las como contemporaneas;** estas tém sido
estudadas prioritariamente numa vertente pragmatica, focando suas qualidades
técnicas e a racionalidade que impde. Parece que nos preocupamos com a
operacionalidade de hardwares e softwares (que sabemos é limitada) e
deixamos de lado um principio fundamental: a interacdo do sujeito ndo se
configura apenas a logica da tecnologia, mas muito mais em funcdo da

conceituacéo daquilo com o qual interage (BARBOSA, 2005, p. 110).

4.1 O SINCRETISMO DE LINGUAGENS NO AUDIOVISUAL

A definicdo de sincretismo no Dicionario de Semidtica, por Greimas e
Courtés, refere esse termo “como o procedimento que consiste em estabelecer,
por sobreposi¢cdo, uma relagcédo entre dois termos ou categorias heterogéneas,

cobrindo-os com o auxilio de uma grandeza semiotica que os reune”. No

*! Barbosa referindo-se as novas tecnologias faz uma observagéo terminoldgica, dizendo que
prefere chama-las de tecnologias contemporaneas, “porque a sobrevivéncia do novo € incerta
e pode ser muito curta, enquanto o contemporaneo tem como garantia de duragao pelo menos
uma vida, uma geragéo [...]". (BARBOSA, 2005, p. 104).
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paragrafo seguinte, os autores definem “como sincréticas as semiéticas que —
como a 6pera ou o cinema — acionam varias linguagens de manifestacdo.”
(GREIMAS; COURTES, 1983, p. 426).

A definicdo de Greimas n&o evidencia se nos procedimentos de
sincretizacdo ha uma estratégia global de comunicacdo ou se existe um
enunciado para cada linguagem de manifestacéo.

Ao discutir esse conceito, Fiorin (2009, p. 33) afirma que a definicdo de
Greimas é imprecisa, podendo levar a um equivoco, ao nos fazer pensar que a
definicio de semidtica sincrética ndo tem relagdo com a problemética do
sincretismo, conforme postulado por Hjelmslev.

Portanto, para dar conta dos processos de producédo de sentido que
ocorrem nas linguagens sincréticas, ha de se considerar a relevancia teérica da
contribuicdo de Hjelmslev, em Prolegbmenos a uma teoria da linguagem.

Na conceituacéo desse fildsofo, a fungdo semidtica esta situada entre as
grandezas: expressdo e contetudo. O autor afirma que ndo é possivel haver
funcdo semidtica sem a presenca simultanea desses dois planos da linguagem.
“Uma expressao sO é expressao porque é a expressado de um conteudo, e um
conteudo s6 é conteudo porque é contetdo de uma expressédo” (HJELMSLEV,
2006, p. 54).

No Dicionario de Semibtica Tomo Il, a definicAo de semioticas
sincréticas conta com a colaboracdo de Jean-Marie Floch. O autor explica que
as semidticas sincréticas se caracterizam pela aplicagdo de diferentes
linguagens de manifestacdo. Para melhor compreender as regras de sua
distribuicdo em vérias linguagens e se chegar a um todo de significacdo, afirma
a necessidade de se proceder, primeiramente, a analise do plano de conteudo
e posteriormente abordar o plano de expressao (FLOCH, 1991, p. 233).

Médola (2009, p. 405) diz que nessa definicdo ampliada esta implicita a
ideia de que o problema principal “que se coloca na andlise dos textos
sincréticos esta em como abordar a relacéo entre os dois planos da linguagem:
expressdo e contetdo”. Essa definicdo faz uma maior aproximacgéo ao conceito

de sincretismo desenvolvido por Hjelmslev.
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O texto sincrético coloca, entdo, de imediato um primeiro problema, a
dicotomia entre o texto como um todo de sentido, mas, ao mesmo tempo, que
ele s6 “é percebido discretizado em diferentes linguagens que se inter-
relacionam, mas nao perdem suas caracteristicas enquanto sistemas de
signos” (MEDOLA, 2009, p. 402-403). Essa ideia corresponde ao conceito de
sincretismo desenvolvido por Hjelmslev, que assim o define: “chamaremos de
superposicdo uma mutacdo suspensa entre dois funtivos*’, e a categoria
estabelecida por uma superposi¢cdo sera (nos dois planos da linguagem) um
sincretismo.” (HJELMSLEV, 2006, p. 93).

A partir desse Ultimo conceito, tratando-se de textos audiovisuais, €
possivel depreender que, na ocorréncia de sincretismo, as distintas linguagens,
a exemplo, a visual permanecera inalterada, a verbal oral ou escrita ndo sofrera
mudanca, a musica ndo serd confundida com outros sons, enfim, cada uma
das linguagens presentes no texto sincrético mantera suas caracteristicas
sistémicas, mesmo quando estiverem em relagdo uma com a outra.

Hjelmslev desenvolve a concepgdo de analise de textos sincréticos por
meio da relagdo entre os dois planos da linguagem: o plano de conteudo (diz
respeito aos mecanismos semanticos) e o plano de expressdo (de ordem
sintatica), quando juntos constroem a estrutura textual e produzem a
significacgao.

Médola (2009, p. 402), ao partir dessas premissas tedricas, refere que
“as semidticas sincréticas constituem um todo de significagdo no plano de
contetdo a partir de elementos do plano de expressdo dependentes de varias
semidticas”. A autora recomenda “uma abordagem mais especifica e
aprofundada de cada objeto, para que o pesquisador possa refletir sobre a
complexidade e as especificidades do problema da articulagdo de linguagens”.

Conforme a autora, a questdo € colocada por Floch, numa definicdo
mais detalhada de semidticas sincréticas, quando trata da caracterizacdo do

plano da expressdo, “como uma pluralidade de substancias para uma forma

42 Hjelmslev (2006, p. 39) diz que “entende-se por funtivo um objeto que tem uma fungdo em
relacdo a outros objetos”.
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Gnica” (FLOCH, 1991, p. 234). Forma e substancia, como vimos no capitulo
anterior, constituem os niveis de cada um dos dois planos da linguagem.

Como exemplo, poderiamos dizer que, na substancia da expresséo
visual de uma producéo audiovisual, podem ser encontradas manifestacdes
como as imagens, fotografias, desenho e escrita; assim como a substancia da
expressdo sonora é manifestada por distintos sons, fala e musica. No
audiovisual algumas substancias podem se manter constantes, e outras
variaveis®. Médola (2009, p. 407) afirma que “trata-se de substancias
articuladas de diferentes modos que configuram diferentes sistemas semioticos
em uma forma uUnica”. E a autora formula, entdo, “a hipétese de que a forma
Unica do texto audiovisual € dada pela linguagem audiovisual”.

Os Quadros 9 e 10 mostram uma representacdo dos planos e niveis,
especificos para a linguagem audiovisual, a partir do entendimento dos estudos
de diferentes autores.

Quadro 9 - Representacao dos planos e niveis da linguagem, para a linguagem audiovisual

Expresséo substancia: projecdo de uma forma da expresséo sobre o sentido tem-se 0s
sons, as imagens.

forma: articulag&o das linguagens verbal (oral e escrita), visual (imagens em
movimento), gestual, musical; procedimentos de montagem audiovisual

Conteudo substancia: proje¢édo da forma do contetido sobre o sentido tem-se os
conceitos.

forma: indefinido

Fonte: FECHINE, 2009, p. 324. Adaptacao da autora

Quadro 10 - Representagéo dos planos e niveis da linguagem, para a linguagem audiovisual

Expresséo substancia: o que é percebido, matéria, sons, imagens, musica, notas
musicais, ruidos, fala, gestos, palavras

(planos, movimentos, angulo de camera)

forma: modos de articular as diferentes linguagens

Conteldo substancia: ideias, conceitos sincretizados

forma: unidade plena, semantizada, linguagens articuladas e apreendidas
pelo inteligivel.

Fonte: MEDOLA, 2009, p.404; 406. Adaptac&o da autora

BA definicao dos termos constante e variavel é apresentada logo a seguir.
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E pertinente contextualizar forma e substancia nos dois planos da
linguagem: expressdo e conteudo levando em consideracdo as definicdes
iniciais de Hjelmslev (2006), as proposi¢coes de Floch (1991; 2001), passando
pela critica de Fiorin (2009), as reflexdes de Fechine (2009) e Médola (2009).
Assim, o Quadro 11 propde uma sintese dessas abordagens para a linguagem

audiovisual.

Quadro 11 - Sintese das representa¢des dos planos e niveis da linguagem, para um texto
audiovisual.

Expresséo substancia: diferentes sons, imagens, gestos

forma: articulacdo entre o visual, o0 sonoro, verbal e videografico

Contetdo substancia: ideias, conceitos sincretizados a partir das diferentes linguagens

forma: constituida pelo tipo de narrativa, semantizacao global por meio da
articulacao de todas as linguagens e apreendidas no nivel do inteligivel.

Fonte: Autora

O termo fungcdo € usado por Hjelmslev (2006, p. 39), para definir a
relacédo de dependéncia entre uma classe e seus componentes, assim como a
relacdo de dependéncia reciproca entre componentes (partes e membros).
Quando um objeto contrai uma fungdo em relacdo a outros objetos, serd
entendido como um funtivo.

Médola (2009, p. 404) esclarece que os dois planos da linguagem, de
forma estrutural, sdo funtivos da funcdo semiotica. Assim, € possivel pensar
que, num texto audiovisual, as relacdes entre as diferentes linguagens, no
plano de contetdo, contraem uma relacdo de reciprocidade com seu plano de
expressao.

Ao aprofundar o conceito de funcdo, a teoria da linguagem adota a
seguinte terminologia: define como constante um funtivo** cuja presenca é uma
condicdo necessaria para a presencga do funtivo com o qual tem fungéo. Ao

contrario, por variavel, entende-se um funtivo cuja presenca ndo é uma

* Funtivo se constitui num objeto. Cabe lembrar que nosso objeto de estudo € a linguagem.
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condicdo necesséria para a presenca do funtivo com o qual tem funcgéo
(HJELMSLEV, 20086, p. 40).

A formulacdo hjelmsleviana aplicada a légica de articulacdo de
linguagens estabelece que numa relagdo entre duas linguagens constantes se
tem a funcdo de interdependéncia. Essa fungdo é estabelecida entre
linguagens de dependéncias reciprocas, em que as duas linguagens se
pressupdem mutuamente na apreensao de sentidos.

Da relagdo entre uma linguagem constante e uma variavel, opera a
determinacdo. Esse é o caso de dependéncia unilateral, em que uma
linguagem pressupfe a outra, mas ndo o contrario. E a relacdo entre duas
linguagens variaveis configura uma constelacdo; a qual Hjelmslev vai chamar
de dependéncias mais frouxas, em que as duas linguagens podem estar em
relacdo reciproca sem que uma pressuponha a outra (HJELMSLEV, 2006, p.
29).

Outra distincdo, essencial para a teoria da linguagem, é a que existe
entre funcdo e...e, denominada conjuncédo, e funcdo ou...ou, de disjuncdo®
(HJELMSLEYV, 2006, p. 41). E sobre essa distingdo que se baseia a distingéo
entre processo e sistema; Floch define processo como o conjunto dos
agenciamentos dos elementos selecionados, combinados, dos quais a co-
presenca constitui o objeto realizado (FLOCH, 2001, p. 13). No processo,
encontra-se a fungao e...e, uma conjungao.

Um sistema é caracterizado como o conjunto das relagfes de diferenca
e de semelhanca que definem as possibilidades abertas pela organizagéo
efetiva do objeto analisado (FLOCH, 2001, p. 13). O sistema faz referéncia a
estrutura organizacional dos objetos. No sistema, h4 a existéncia da funcéo
ou...ou, configurando uma disjun¢ao (HJELMSLEV, 2006, p. 41).

Logo, é possivel distinguir as trés espécies de dependéncias conforme

entrem num processo ou num sistema. Denomina-se solidariedade a

** pertencente a categoria da juncdo, como funcdo de relacdo entre o sujeito e o objeto, a
conjuncdo remente a “ter alguma coisa’, enquanto seu contraditorio, a disjuncéo, designa “ndo
ter alguma coisa”. (GREIMAS; COURTES, 1983, p. 75 e 130).
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interdependéncia entre linguagens num processo; e complementaridade a
interdependéncia entre linguagens num sistema.

A determinacgdo entre linguagens num processo seré designada selecéo,
e entre termos num sistema, especificagdo. As constelagbes seréo
denominadas combina¢cées num processo e autonomia num sistema
(HJELMSLEV, 2006, p. 29-301).

Como exercicio de andlise, a partir de tais premissas, Médola (2009)
propde a andlise da propaganda Parceria contra drogas - bebé, veiculada no
Brasil, na Rede de televisdo Record. O Quadro 12 apresenta uma sintese

dessa analise.

Quadro 12 - Relagfes de dependéncia entre linguagens no video Parceria contra drogas

INTERDEPENDENCIA CONSTANTE CONSTANTE

linguagem imagética verbal escrita

sistema complementaridade

processo solidariedade

DETERMINACAO CONSTANTE VARIAVEL

linguagem imagética gestual

sistema especificagdo

processo selecdo

CONSTELACAO VARIAVEL VARIAVEL

linguagem verbal escrita gestual
videogréfica verbal escrita

sistema autonomia

processo combinagao

Fonte: MEDOLA, 2009, p. 415

A autora buscou aplicar a logica de articulagdo de linguagens proposta
por Hjelmslev, inicialmente, na analise do plano de conteudo e, apos,
estabeleceu uma homologacdo com as categorias manifestadas no plano de
expressao. A autora salienta que “independente da natureza da apreenséo do
sentido, identificar os procedimentos enunciativos de articulagdo dos elementos
nos textos sincréticos € uma das demandas atuais da pesquisa semiotica”, em
funcdo da “constante complexificacdo das formas expressivas da comunicacao
na contemporaneidade.” (MEDOLA, 2009, p. 418-419).

Médola (2009, p. 418) diz que a proposta de aplicar a teoria de relacdes

7 hY

de dependéncia entre linguagens é um procedimento anterior a etapa de
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reconhecimento de disjungdes categoriais. As disjun¢des categoriais permitirédo
uma segmentacdo do texto em sequéncias discursivas (descricbes, didlogos
relatos). Nos procedimentos de segmentacdo, o termo disjuncédo é utilizado
para denominar os critérios que permitem a introducdo do descontinuo na
continuidade sintagmatica do discurso. Assim é possivel falar em disjungdes
gréficas, espaciais e temporais (GREIMAS; COURTES, 1983, p. 130).

Floch (2001) também faz referéncia as unidades minimais chamadas de
categorias que irdo proporcionar os desdobramentos de uma andlise

minuciosa. Conforme o autor:

[...] para chegar a compreensdo da linguagem como sistema, €
preciso ir além ou aquém dos signos, separar as duas faces para ver
em que cada uma é uma realizacdo a partir das possibilidades
oferecidas pelo jogo das variagcbes diferenciais que constitui cada
plano. Chamamos figuras ou “n&o-signos’, as unidades que
constituem cada um dos planos. Elas representam as combinacdes
de tracos provenientes das categorias que sdo as unidades minimais
desses planos. (FLOCH, 2001, p.10).

Quais categorias podem ser depreendidas na analise de textos
audiovisuais? Duas pesquisas recentes, uma de Lucia Teixeira, Entre
dispersédo e acumulo: para uma metodologia de analise de textos sincréticos, e
outra de Yvana Fechine, Contribuicdes para uma semiotizacdo da montagem,
apresentam elementos que colaboram para a constituicdo de categorias,
considerando as especificidades do audiovisual.

Sobre sincretismo, Teixeira (2003) refere-se a uma expansdo desse
conceito: € o caso das associa¢des da linguagem verbal as linguagens visual
e/ou sonora, o que pode vir a manifestar maior adensamento”® ou ampliacdo a
prépria qualidade material do verbal. Em torno do ato de adensar, € possivel
pensar na ideia da acumulacao de qualidades presentes nas unidades (forma e
substancia), como elementos a contribuir para a analise nos niveis da
percepcao sensivel e inteligivel, ou seja, 0 ato de adensar pode fazer alusdo ao
préprio ato de constituicdo do texto audiovisual.

© A palavra adensamento se refere ao ato de adensar, definido como acumular, avolumar,
impregnar, tornar saturado (HOUAISS, 2009, p. 48).
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Teixeira chama a atencdo para um principio da analise: deve-se,
fundamentalmente, analisar a estratégia enunciativa que sincretiza as
linguagens numa unidade formal de sentido, ou seja, rejeita-se a ideia de que
haveria uma enunciacdo para cada sistema envolvido (TEIXEIRA, 2003, p.11).
E ainda acrescenta que, embora a semidtica ofereca um modelo de analise, de
balizas gerais de abordagem, acaba por se flexibilizar as particularidades de
cada texto sincrético. Observa, também, que “em relacdo aos objetos
sincréticos, propdem-se instrumentos metodologicos e formas de olhar, sempre
considerando que énfases, cortes, atalhos e percursos diferenciados de leitura
sejam possiveis de acordo com a natureza do objeto analisado” (TEIXEIRA,
2003, p.14).

Importante salientar que na definicdo de semidticas sincréticas, Floch

faz 0 seguinte questionamento relativo a andlise do plano de expressao:

[...] dada la ausencia de metalenguajes descriptivos capaces de dar
cuenta de la expresion de ciertos lenguajes. ¢Qué sistema de
notacion escoger para los processos gestuales? ¢Deve recurrirse al
lenguaje profesional de los productores y de los realizadores para
proceder a la primeira segmentacion de una secuencia filmada? ¢ Ese
lenguaje es tan univoco? (FLOCH, 1991, p. 233).

Fechine parece compartilhar tais questdes com Floch, tanto que vai
buscar como referencial e ponto de partida para a andlise da montagem de
linguagens, no audiovisual, estudos relevantes no campo cinematogréfico,
entre eles: Eisenstein (1990 e 2002), Chion (1993), Leone (2005), Leone e
Mourdo (1987) e Rodrigues (2006). Esses autores ocupam-se com
procedimentos, ideias e conceitos construidos na montagem (FECHINE, 2009,
p. 349).

A partir desse referencial tedrico advindo do campo do cinema, Fechine
vai referenciar o termo ritmo como a chave perceptiva do efeito audiovisual. A
autora aponta um desafio, que ainda se faz presente, o de descrever por quais
formas o ritmo se manifesta nas substancias visual e sonora.

Segundo Fechine o ritmo no audiovisual é determinado pelo modo como
operam as categorias de duragdo, frequéncia e combinacdo no tempo de

elementos sintaticos dos dois sistemas, o visual e o sonoro. A duragédo diz
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respeito a extensidade e intensidade. S&o categorias que participam do ritmo,
operando com a duracgéo de intervalos e sequéncias.

A frequéncia refere-se as categorias de continuidade e descontinuidade,
as quais participam do ritmo, operando com regularidade e irregularidade dos
intervalos e sequéncias. JA a combinacdo relaciona-se as categorias de
segmentacdo e acumulacdo, operando com a combinacdo dos elementos
sonoros e visuais no tempo, com base na simultaneidade ou sucessividade
(FECHINE, 2009, p. 349).

Para melhor esclarecer como essas categorias operam nos dois
sistemas, visual e sonoro, seguem-se 0s Quadros 13, 14 e 15, com uma
sintese da descri¢do realizada por Fechine (2009, p. 350-355).

Quadro 13: Categorias da ordem da duragéo

LINGUAGEM | CATEGORIA EXTENSIDADE INTENSIDADE
Associada ao . .
; . Maior nimero de cortes e
movimento Menor nimero de cortes ~ )
. . . ~ menor duracdo dos planos;
. visual, a partir e maior duragédo dos : ) N
Visual ; ~ ) . produz efeito de “quebra”,
da articulacéo e | planos; produz efeito de de i ~ . N
~ ~ A e interrupgéo; sequéncias
duracéo dos extensdo da sequéncia u "
cortadas; “pontuadas”.
planos.
Associada a Intervalos maiores e em Intervalos menores e em
divisibilidade da | menor quantidade; maior quantidade:
base batidas mais esparsas; marcag0es tonicas; batidas
Sonora instrumental, menor pulsacao; mais frequentes;
duracéo e andamentos mais lentos | andamentos mais rapidos e
guantidade de e extensos; tende a intensos; tende a
intervalos duratividade pontualidade.
Fonte: FECHINE, 2009, p.350-351. Adaptacdo da autora
Quadro 14: Categorias da ordem da frequéncia
LINGUAGEM | CATEGORIA CONTINUIDADE DESCONTINUIDADE
R Decomposicéo linear e Maior fragmentacéo de
Frequéncia de ) X L2 2
d X gradual; partindo dos planos; mais proximo a
ecomposicdo da . P
~ enquadramentos mais uma “colagem”; sem
: representacéo . ~
Visual ) . abertos aos mais observancia da
(cena); composicao . ~ g i
fechados; producéo de sequencialidade;
observada entre : « "
um efeito de guebras” na
planos. - ~
continuidade da cena. representacao.
Maior regularidade; Pouca regularidade; apelo
Regularidade de associada as sensacdes | a “quebras”; saltos;
Sonora NI o :
frequéncia; de progressividade e mudancas mais bruscas e
expansdo musical. frequentes.

Fonte: FECHINE, 2009, p.352-353. Adaptacdo da autora
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Quadro 15: Categorias da ordem da combinacdo

LINGUAGENS | CATEGORIA ACUMULACAO SEGMENTACAO
Apelo a sucessividade;
Combinacéo de Apelo a simultaneidade: segmentacao dgs agbes em
elementos , . ~ planos distintos; associada
. Y acumulo de informacbes e | ~
Visual plasticos por . o ~ | areducéo do plano
. ) estimulos visuais; tende a e .
simultaneidade ou | . (quadros mais limpos, mais
L dinamicidade. ] N
sucessividade. focados);tende a
estaticidade dos quadros.
Exploragéo de arranjos | %0 d .
harmdnicos (superposi¢do Exp,or_a(;ao € arranjos
o i melddicos (sons em
de sons distintos); sequéncia); pouca
Combinacao de multiplicidade de q P )
. variedade de instrumentos;
elementos elementos sonoros; sons :
: A Efeito solo de elemento
Sonora sSonoros por simultaneos

simultaneidade ou
sucessividade

(instrumentos, vozes,
efeitos sonoros); efeito de
acumulacéo (mais
encorpado, mais
volumoso).

sonoro; efeito de sequéncia
musical mais “limpa”;
possibilidade de construgéo
de planos sonoros
hierarquizados.

Fonte: FECHINE,

2009, p.354-355. Adaptacdo da autora

Teixeira reforga as ideias de Fechine ao referir como elementos de

analise os termos contraponto e reiteragcdo, 0s quais significam:

[...] incluir a intensidade e a gradac&o na teorizagcdo sobre o modo de
producédo de sentido. [...] O sentido ndo advém [...] de uma ruptura
constante, mas de uma extensidade sobressaltada, intensificada aqui
e ali, podendo ora retomar o extenso, ora constituir nova extensao

(TEIXEIRA,

2003, p. 8).

O conjunto das categorias descritas por Fechine, de acordo com Médola

(2009, p. 416), no caso do audiovisual, “se estruturam em feixes de formantes,

constituindo categorias ndo semantizadas no plano da expressdo que

perpassam as diferentes linguagens manifestadas no plano de conteudo”.

Tal revisdo permite a passagem dos estudos das relagbes entre as

linguagens no audiovisual para o estudo da manifestacdo do sensivel a partir

da articulacdo dessas linguagens.

Para melhor compreender, por um olhar humanistico, o que vem sendo

produzido com o suporte da tecnologia, um dos caminhos é o desenvolvimento
de estudos a partir de ideologias e teorias. Portanto, o campo do sensivel
aparece como uma possibilidade de amalgama na relagdo tecnologia e
educacédo. Como bem observado por Barbosa (2005, p. 111), “para ampliar os
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limites da tecnologia e de seu uso, € preciso pensar as relacdes entre
tecnologia e processo de conhecimento; tecnologia e processo criador.”

Delimitando o recorte tedrico com o qual se pretende proceder a analise

dos textos audiovisuais, outra questdo que emerge é a da relacdo entre o

inteligivel e o sensivel na constituicdo da significacéo.

4.2 A PROBLEMATICA DO INTELIGIVEL E DO SENSIVEL

As peculiaridades concernentes as relagdes entre o inteligivel e sensivel
nao sao recentes, advindo, dentre outras, de discussdes a respeito da nogéo
de estética e de estesia. O conceito de estética € engendrado junto a aspectos
inerentes a arte. Muitas séo as defini¢cdes de arte, do que pode ser considerado
arte, de quando algo ¢é arte.

Coli (1995), na abordagem sobre o que € arte, ao invés de se debrucar
sobre o0 conceito de estética, preferiu dar atencao a relagdo espectador-obra e
em reflexdes embasadas em objetos produzidos, acabados. O autor diz que,
embora seja dificil uma resposta clara e definitiva para definir esse conceito, é
possivel entender arte como certas manifestacdes da atividade humana diante
das quais nosso sentimento € admirativo.

Uma interessante discussao relacionando a arte as nossas emocdes,
mas também a razdo é construida por Coli, quando diz que a razdo também
esta intrinsecamente presente no objeto artistico (na organizacdo do material,
no aprendizado técnico, no ordenamento de ideias), “mas a obra enfeixa
elementos que escapam ao dominio do racional e sua comunicagdo conosco
se faz por outros canais: da emoc¢ao, do espanto, da intuicdo, das associacoes,
das evocacgoes, das sedugdes.” (COLI, 1995, p 105).

Coli manifesta sua surpresa ao conhecer o trabalho de histérias em
quadrinhos de Stan Lee: “eu nem imaginava que uma histéria em quadrinhos
pudesse ter autor, quanto mais esse autor pudesse ser chamado artista e sua
producéo, obra de arte.” (COLI, 1995, p. 9).
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Em relagdo as diversas acepcdes da palavra “arte”, interessa-nos, em
especial, aquela em que o termo se aproxima da criagdo nas areas de artes
visuais, design e arquitetura. O escritor e historiador da arte Rafael Cardoso
Denis (2008) tenta fazer uma distincdo entre o que podemos entender como
arte. As artes plasticas, artes visuais e belas-artes “(sdo) atividade(s)
especifica(s) que visa(m) a produzir objetos — em geral, de carater
simultaneamente material e visual — capazes de suscitar uma resposta estética
em espectadores através de sua contemplacdo ou fruicdo.” (DENIS, 2008, p.
18).

A segunda definicdo dada por Denis configura uma maior abrangéncia
do termo, incluindo, no campo das artes, diversas atividades de cunho
expressivo, tais como a prosa, a poesia, a masica, 0 cinema, a pintura, a
escultura e a arquitetura. O autor salienta que o exercicio na area do design se
situa de modo inequivoco com atividades de cunho expressivo.

Como bem elucida Fernando Hernandez, professor do Programa de
Doutorado em Artes Visuais e Educagcdo da Universidade de Barcelona, as
mudancas pelas quais o mundo da arte estda passando, desde o inicio da
década de 1990, estdo refletidas na pluralidade de propostas nas praticas
artisticas. Novos olhares projetam-se nas tecnologias (net-art), na utilizacdo de
imagens de arquivo (GOMEZ, 2000), em uma hibridizagdo de géneros e de
propostas. Assim, as artes visuais, para a criacdo de suas representacdes
(DRUCKER, 1999), mostram-se cada vez mais dependentes da cultura das
diferentes midias e das formas de visualidade presentes na vida cotidiana
(HERNANDEZ, 2007, p. 34).

Essa pluralidade artistica é caracterizada por Combalia (2002), quando
se refere ao “que chamamos de arte, diluiu-se na vida, na publicidade e nos
multiplos estimulos visuais que perseguem o homem e a mulher hoje”.
Hernandez também cita Rosenthal (2001) para nos fazer pensar sobre as
praticas artisticas, elas “expde[m] o mundo tal e qual ele é: comentéarios sobre
o mundo real, sobre 0s meios, 0s pobres, a rua, a musica, as drogas [...]". Esta
ocorrendo uma mudanga nas praticas artisticas, em relagdo aos seus

“fundamentos, meios e géneros, parece adequado que essas mudancas
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ocorram em termos do enfoque dado e das praticas de ensino” (HERNANDEZ,
2007, p. 35).

Para Barbosa, “a arte como linguagem agucadora dos sentidos
transmite significados que ndo podem ser transmitidos por meio de nenhum
outro tipo de linguagem, tal como a discursiva ou a cientifica”. A autora diz que:
“dentre as artes, as visuais, tendo a imagem como matéria-prima, tornam
possivel a visualizagdo de quem somos, de onde estamos e de como sentimos”
(BARBOSA, 2005, p. 99).

As transformacdes pelas quais passaram o entendimento da nocgao de
estética sdo sintetizadas historicamente no tempo por Alberto Cipiniuk (2008, p.
30-31). A nocdo de estética vem do grego?’, mas o primeiro a utiliza-la de
modo filosofico foi Alexander Baumgarten (1714-1762), discipulo de uma
escola cartesiana, que entendia o conhecimento intelectual racional como
claro, distinto e preciso, refutando qualquer ideia advinda de experiéncias
empiricas apreendidas pelos sentidos. Nessa época, pode-se dizer que a
nocdo de estética transitava, prioritariamente, nos limites da dimenséo
inteligivel do termo.

Immanuel Kant (1724-1804), ap6s Baumgarten, escreveu considerando
a estética como uma forma de intuicdo sensivel em geral, algo possivel de ser
realizado sem a intermediag&o da raz&o. A busca por um conceito de estética,
a transformou em uma disciplina da filosofia, tendo como finalidade de estudo o
paradigma do “belo”. Conforme Pereira (2008, p. 175):

[...] para Kant, ndo s&o os objetos em si belos, mas a relagéo entre
eles é que pode resultar no belo. O belo ndo depende de objetos
particulares, mas é desencadeado por eles, pela relagéo estabelecida
daquele que olha com aquilo que se vé ou se mostra; demanda
apenas, a entrega ao encontro.

Pereira explica que embora o prazer genuinamente estético seja,
aparentemente, desinteressado, ele ndo desconhece o prazer intelectual do
conhecimento, ou seja, esse livre jogo entre a imaginacdo e o entendimento,

gue se d& mediante uma postura determinada por aquele que olha, que frui

*" Lucia Santaella (1994) discute o conceito de estética numa abordagem histérica desde
Platdo a Peirce.
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(PEREIRA, 2008, p. 174). Esse pensamento foi abordado em relagéo a arte na
obra Critica da Faculdade de Julgar (KANT, 2009).

Mais tarde, o fildsofo norte-americano John Dewey (1859-1952) explorou
0 conceito de estética como experiéncia estética, a partir do pressuposto de
gue ndo ha experiéncia mais intensa do que a propria arte. Considerando que
toda experiéncia estética é imaginativa, o autor julga que “0 auge de
intensidade a que o imaginativo pode ser elevado, sem se tornar exagerado ou
fantasioso, s6 € determinado pelo fazer, ndo pelas regras a priori do
pseudoclassicismo.” (DEWEY, 2010, p. 486).

Sobre o belo, Dewey (2010, p. 251-252), diz que: “a beleza é o que mais
se distancia de um termo analitico [...] de uma concepc¢ao que possa figurar na
teoria como meio de explicagdo ou classificagdo”. O autor ressalta que, para
fins tedricos, quando esse termo é usado para designar a qualidade estética de
uma experiéncia, o melhor a fazer € “lidar com a experiéncia em si e mostrar de
onde e como provém essa qualidade”.

Para compreender o estético em suas formas refinadas e intensificadas
de experiéncia, € preciso comec¢ar por sua forma bruta, ou seja, manter-se
atento aos acontecimentos e cenas que despertam o interesse humano e |Ihe
proporcionam prazer ao olhar e ouvir (DEWEY, 2010, p. 62). O autor chama a
atencdo para os casos de uma quase opacidade de significacdo atribuida a
objetos artisticos que sdo separados das suas condicbes de origem e
funcionamento na experiéncia.

Dentre as varias abordagens sobre a experiéncia estética na obra Arte
como experiéncia, os conceitos de Dewey que demonstram maior ressonancia
com a teoria de Greimas dizem respeito ao de forma e substancia. O autor,
referindo-se aos significados expressivos, constituidos por linguagens, diz que
como na arquitetura, na escultura, na pintura e na musica, cada arte fala um
idioma que transmite o que nao pode ser dito em nenhuma outra lingua.

Para Dewey (2010, p. 220), “a ndo ser na reflexdo, ndo se pode tracar
uma distingdo entre forma e substancia’. Embora uma obra em si seja um
material conformado em uma substancia estética, hd de se estabelecer

distingdes entre o que é feito e 0 modo como é feito. Assim, o autor recomenda
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ao critico, ao teodrico e ao estudante reflexivo do produto artistico que uma
distingdo entre esses dois niveis da linguagem — forma e substancia — seja
realizada.

As discussfes de Dewey, além de aprofundarem os conceitos de forma
e substancia, tracam distincbes e integracfes entre os termos matéria e
conteudo, e diferencas entre tema e substancia.

Na tentativa de melhor compreender o modo de expressdo das
diferentes manifestacdes contemporaneas, como as visuais, audiovisuais e
sincréticas, esforcos sdo depreendidos nos estudos que se alinham ao campo
da significacéo.

Ao analisarmos a obra de Roy Lichtenstein, sob o titulo Masterpiece
(obra-prima), de 1962, Arthur Danto (2003) discute um conceito, que se coloca
em transversalidade ao da significagdo, o da existéncia da obra-prima na arte
contemporanea. O autor afirma que um trago distintivo da arte reside no fato de
que a natureza filosoéfica da arte s6 se tornou acessivel ao espirito em pleno
século XX. Assim, a filosofia entrou no século com a missao paralela de
descobrir sua propria e verdadeira identidade. Danto busca algumas respostas
no pensamento de Hegel, e ressalta: “[...] o0 que, hoje, uma obra de arte em nés
suscita é, além do direto aprazimento, um juizo sobre seu conteudo e sobre 0s
meios de expressdo e ainda o grau de adequacao da expressédo ao conteldo”.
(HEGEL apud DANTO, 2003, p. 89).

Diante desse panorama, faz-se evidente a necessidade de um dialogo
proficuo entre as abordagens relativas ao inteligivel e ao sensivel, pois na
pratica ainda se evidenciam impasses, como nos paradigmas herdados da
tradicdo, de uma concepcao que opde tais dimensdes do conhecimento. Isso é
evidenciado por Landowski (2005, p. 95), quando afirma:

[...] deve-se, ao contrério, procurar dar conta da maneira pela qual o
sensivel e o inteligivel, essas duas dimensdes constitutivas da nossa
apreensdao do real, essas duas formas complementares de um Unico
saber sobre 0 mundo, misturam-se e, provavelmente, até se reforcam
uma a outra.

O autor salienta que a tentativa de ultrapassar essa visao dualista nédo

supfe a invencdo de uma nova problematica do sensivel, vista como oposta a
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do inteligivel, mas exige um esforco para tornar a propria semidtica mais
sensivel, e, talvez, ao mesmo tempo, mais inteligivel. Os impasses, as
conquistas, as derrotas, a filiacdo tedrica a despeito de apropriacbes e
exclusdes, a constituicdo de um espaco discursivo e de um campo discursivo
encontram ai 0s gestos tedricos primeiros, exigindo delimitacdes e cortes. Ao
mesmo tempo, é necessario o adensamento, ou seja, um aprofundamento
relativo aos niveis de pertinéncia semiotica, a construgcdo da significagdo entre
sujeitos e/ou sujeitos e objetos do nosso cotidiano.

Ao propor uma reflexdo sobre a edificagdo da teoria da significacéo,
Oliveira (1995) evidencia a diregcdo encaminhada a partir das preocupacdes de
Greimas em sua ultima obra. No livro Da imperfei¢cdo, o autor se distancia da
ideia de estética como uma disciplina voltada ao belo. Nessa obra, a estética
se aproxima da concepcédo de estesia como “percepc¢do, através dos sentidos,
do mundo exterior, faculdade que possibilita a experiéncia do prazer (ou seu
contrario), assim como de todas as “paixdes” — aquelas da ‘alma’ e também
aqguelas fisicas, do corpo, da ‘sensualidade™. (OLIVEIRA, 1995, p. 231).

Assim, é possivel dizer que a apreensao estética participa efetivamente
da producédo de sentido, numa relacdo ressemantizada entre sujeito e objeto.
O plano sensorial, no mundo natural, organiza-se pela consonancia dos

sentidos. De acordo com Greimas (1975, p. 46):

O mundo dito sensivel torna-se assim, na sua totalidade, o objeto da
busca da significagdo; no seu conjunto e nas suas articulacdes, o
mundo se apresenta como uma virtualidade de sentido [..] A
significagdo pode se ocultar sob todas as aparéncias sensiveis,
encontra-se atras dos sons, das imagens, dos cheiros e dos sabores,
sem no entanto estar nos sons e nas imagens.

Nessas palavras, Greimas deixa implicito que a apreensédo do sentido s6
se efetiva mediante a conjuncdo entre sujeitos ou sujeito/objeto; que a
significacdo ndo estéd contida nas substancias da expressdo, mas na relacdo
delas com os sujeitos e o0 contexto em que estdo inseridos.

Embora, no dicionario de semiética Greimas comece dizendo que o
conceito de sentido é indefinivel, no segundo paragrafo, cita Hjelmslev que

define esta palavra como sinénimo de matéria, como suporte. O autor se refere
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a dois manifestantes do sentido: o plano de expressao e o plano de conteudo.
“O termo substancia é em seguida utilizado para designar o sentido enquanto
algo que é assumido por uma semidtica, 0 que permite distinguir entdo a
substancia do contetido da substancia da expressédo” (GREIMAS; COURTES,
1983, p. 417).

Cabe aqui lembrar que as substancias da expressdo manifestam modos
de articular matéria sensivel, enquanto as substancias do contetdo manifestam
ideias e conceitos no nivel da percepcéo inteligivel. Como forma e substancia
se relacionam na construcdo da significacdo, € pertinente mencionar que a
forma da expressdo é a organizacdo que articula a matéria sensivel, assim
como a forma do conteldo é a organizacdo da matéria conceitual de um plano.

Na obra Sobre o sentido, Greimas desenvolve diversas abordagens que,
também, nos levam a aproximar a ideia de sentido aos desdobramentos
gerados pela relagédo dos dois planos da linguagem. Ao fazer uma reflexédo
sobre 0 mundo natural, sensivel ao visual, o autor interroga sobre as possiveis
modalidades da manifestagéo do visivel, e conclui que o mundo visivel ndo se
projeta sobre no6s de forma homogénea, mas sim, “aparece como se fosse
constituido de varias camadas de significantes superpostos ou mesmo
justapostos.” (GREIMAS, 1975, p. 49).

Assim, como o homem vive num mundo significante, “para ele, o
problema do sentido ndo se coloca, o sentido é colocado, se imp&e como uma
evidéncia, como um ‘sentimento de compreensao absolutamente natural™.
(GREIMAS, 1975, p. 12). Essa impressdo de ‘“realidade” produzida pelos
nossos sentidos, por meio do encontro do sujeito humano com o objeto-mundo,
nos leva a pensar no termo “sentido” a ser entendido como “efeito de sentido”.

O conceito semidtico de realidade®®, segundo Landowski, ndo pode ser
circunscrito de maneira independente do de significacdo. “[...] dado que toda

8 Landowski define dois niveis de realidades semiéticas. Um primeiro relacionado aos objetos
culturais construidos. “[...] un film, un comportamiento gestual interpletable, un instrumento
ritual, un conjunto urbano”. E um segundo nivel que se refere ao conjunto de objetos e de
processos, ao qual o autor vai chamar de “sentido banal do termo” “[...] a la realidad primera
dada de las cosas se superpone entonces un leguaje (construido) de las cosas”. Este segundo
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realidad semidtica tiene por definicidn el estatuto de objeto construido portador
de significacion.” (GREIMAS; COURTES, 1991, p. 214).

Para Greimas (1975, p. 13) “a significacdo é portanto apenas esta
transposicdo de um nivel de linguagem a outro, de uma linguagem a uma
linguagem diferente, e o0 sentido € apenas esta possibilidade de
transcodificacdo”. Decorre dai que a semantica ndo é a descricdo do sentido,
mas uma construcao que visa a produzir uma representacdo da significacéo.

A partir de leituras e debates realizados em recente Seminario:
Imperfeicbes Semidticas, ministrado pela Profa. Dra. Analice Dutra Pillar, foi
possivel uma maior aproximacdo dos percursos desenvolvidos e as pistas
abertas na UGltima obra individual de Greimas, Da imperfeicdo. E a partir dela
que o campo do sensivel retorna fortemente as preocupacdes dos
semioticistas, como um apelo a entrada do corpo sensivel no universo da
producéo de sentido. Como diz Ana Claudia de Oliveira (in: GREIMAS, 2002,
p. 9) no prefacio: “o livro € convite a uma reflexdo sobre o0 modo de presenca
da estética na vida humana, ou melhor, na cotidianidade, com destaque para
certos encontros entre sujeitos e objetos de valor, com foco nos modos de
significar”. Nessa obra, Greimas chama a atencdo para a relevancia do dia a
dia na construcdo do sentido e dos objetos de valor.

Da imperfeicdo se divide em duas partes, fraturas e escapatérias. Na
primeira, a das fraturas, o autor analisa cinco diferentes obras literarias. No
fragmento da obra Sexta-feira ou os limbos do Pacifico, de Michel Tournier,
observa um corpo sensivel ao visual e ao auditivo; em Palomar, de talo
Calvino, e no ensaio Elogio da Sombra, de Junichiro Tanizaki, busca uma
experiéncia estética sobre o plano visual. No poema de Rainer Rilke, Exercicio
ao piano, explora sensacfes olfativas, e num curto conto de Julio Cortazar,
Continuidades dos parques, observa sensacoes tateis. Greimas aponta para as

rupturas, as descontinuidades na dimenséo cotidiana descrita em cada texto, e

nivel tem capacidade de servir de referéncia para a produgdo de realidades semidticas do
primeiro nivel. (GREIMAS; COURTES, 1991, p. 214).
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sugere, a partir dessas fraturas, as possibilidades de producdo de outros
sentidos.

Dentre varias reflexdes, Greimas (2002, p.85) questiona se: existiriam
outros modos de dar mais densidade a vida? A partir de desvios do funcional —
de entrecorta-la de eventos estéticos. E ainda ressalta: “Admite-se facilmente
gque as ordens sensoriais estdo dispostas em estratos de profundidade,
segundo uma hierarquia instituida, de certo modo, pela distancia que separa o
sujeito do objeto alvo.” (2002, p. 70). O que o autor quer nos dizer, a partir de
uma percepcdo sensivel e consequentes analises, € a possibilidade de
ressemantizacéo de objetos do cotidiano e das suas relac¢des intersubjetivas.

A concepcéo de estética de Greimas pode ser exemplificada na recente
experiéncia musical do artista brasileiro Jarbas Agnelli, que sera analisada no
préximo capitulo. Sua sensibilidade para olhar além de uma simples fotografia
de passaros pousados em fios elétricos tornou-se “contagiante” na Internet e
rendeu-lhe rdpida repercussao internacional. O compositor leu cada péssaro
como uma nota em uma pauta, e a partir da sua interpretagdo, criou uma
melodia suave e ludica. Em forma audiovisual on line € possivel assistir ao
préprio criador falar do seu projeto, seguido da canc¢éo Birds on the Wires em
sua verséo integral.*®

Admite-se que a abordagem de Greimas pode ser referenciada nao
somente a partir da andlise de textos literarios, mas também em préticas
culturais que transitam entre o sensivel e o inteligivel, “praticas nas quais 0s
sujeitos que atuam estdo em busca de construir um sentido a vida” (OLIVEIRA,
1995, p. 228), assim como os sentidos construidos por Agnelli.

Entre véarios autores que analisam a obra Da imperfeicao, a leitura que
Teixeira (2003) faz sobre o que as fraturas e escapatérias vém a significar, no
modelo tedrico desenvolvido por Greimas, merece atencdo. A esse respeito, a

autora comenta:

* Video Agnelli, Jarbas: Birds on the wires, a histéria e a musica por tras de uma foto.
Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=-7XoQuc9nlg.
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A fratura é a ruptura subita por meio da qual o sujeito penetra na
experiéncia estética: um ruido que cessa, visdo que se perde, uma
luz que incomoda, um deslumbramento [...] [em relacdo as
escapatérias Greimas] mostra a possibilidade de re-significar o
cotidiano, de escapar da reiteragcdo, da ordem, do esperado, por meio
de uma fuga, de um abandono, de um gesto que represente uma
ruptura, mas que pode ser feito de adensamento, néo
necessariamente de rompimento. (TEIXEIRA, 2003, p. 9).

Ao discutir o caminho proposto por Greimas em Da imperfeicéo,
Landowski diz que a obra passa pela mediacdo do sensivel, do estético, mais
fundamentalmente, da estesia. Sobre a experiéncia estésica faz referéncia ao
texto de Michel Tournier, naquele momento em que as coisas se revelam na
sua “esséncia’, e acrescenta: “a convocacdo do sujeito pelas qualidades
imanentes das figuras do mundo sensivel parece entdo coincidir com a
revelacdo do sentido.” (LANDOWSKI, 2005, p. 94).

Quando Landowski se refere a fratura na ordem das coisas, como um
acidente estético, diz que Greimas introduz no fluxo de uma continuidade uma
subita descontinuidade tdo imprevisivel quanto efémera, pois assim que
passado o instante de deslumbramento,®
banalizado e automatizado de todos os dias. (GREIMAS apud LANDOW SKI,

2005).

comeca a recaida num mundo

A ideia de fratura pode ser visualizada na producédo audiovisual da
artista plastica Evelien Lohbeck.”® A autora realiza brincadeiras que colocam
em confronto elementos do mundo natural com seu imaginario, fazendo uma
parédia do ambiente digital. Este é visualizado numa suposta tela de
computador (a autora usa um livro impresso, numa posicdo e gestos
caracteristicos como se estivesse abrindo um notebook) e, por meio de
desenhos a mao livre (provavelmente grafite) em uma das péginas do livro,

estes ganham animacdo e nos questionam quanto as linguagens de

* Greimas inicia por explicar, por denotacdo, que deslumbramento € o “estado da vista
golpeada pelo clardo demasiado brutal da luz”. A seguir, por conotagéo, associa um relampago
passageiro (deslumbramento) a um evento estético, e espera que se insira no discurso da
cotidianidade; logo apos este relampago, segue o desaparecimento progressivo da coisa
extraordindria que lhe aconteceu (GREIMAS, 2002, p. 26).

*! Video Noteboek (notebook) old version. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?
v=aOzBpYhYAPA.


http://www.youtube.com/watch?%20v=aOzBpYhYAPA
http://www.youtube.com/watch?%20v=aOzBpYhYAPA
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representacdo manifestadas no tempo e no espaco da tela iluminada, do
desenho & mao livre ao digital, ou vice-versa. Em que tempos vivemos? Quais
sdo os limites de articulagdo de diferentes linguagens no meio digital para
produzir novos sentidos?

A producéao audiovisual de Lohbeck faz lembrar novamente das palavras
de Lucia Santaella, quando diz que: “a evolucdo da linguagem nédo é
estilhacada, tem uma sequéncia que devemos entender.”>?

A ideia de linguagem, na experiéncia estética, é reiterada por Dewey na
seguinte reflexdo: “A linguagem s6 existe quando é ouvida, além de falada. O
ouvinte € um parceiro indispensavel. A obra de arte s6 é completa na medida
em que funciona na experiéncia de outros que ndo aquele que a criou”.
(DEWEY, 2010, p. 215).

Nessa dinamica, a linguagem audiovisual estd em constante
transformagcdo estética, pois acompanha as realizagbes sociais, as suas
reinvengdes tecnoldgicas, podendo se articular dentro de novos paradigmas.

O aprofundamento tedrico realizado, neste capitulo, buscou apontar os
procedimentos metodoldgicos que vém sendo desenvolvidos no campo das
semidticas sincréticas aplicaveis, mais especificamente, a analise de objetos
audiovisuais. Destaca-se a relevancia de explicitar os elementos partitivos do
sincretismo de linguagens, nas suas relacfes com as dimensdes do sensivel e
do inteligivel para a compreenséo, nos eixos da manifestacdo e da imanéncia,
dos textos contemporaneos de natureza multifacetada e polissémica.

Oliveira (2009, p. 80) menciona que: “a totalidade do sentido de um
objeto sincrético é processada pelo arranjo global de formantes de distintos
sistemas”. Procuramos mostrar que a articulagdo intra e intersistémica de
linguagens contribui para desvelar as relagbes das substancias visuais e
sonoras, subjacentes ao texto audiovisual como um todo. E nesse ir e vir na
relagdo entre as partes e o todo que se tem a compreensao dos efeitos de

sentidos produzidos.

°2 Extraido da conferéncia proferida no Palco de Debates, ocorrido na 132 Jornada Literaria de
Passo Fundo-RS, out., 2009.
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A beleza, convencionalmente presumida como o tema
especial da estética [...] é, propriamente falando, um
termo emocional [...] Para fins tedricos, entdo se torna um
termo obstrutivo. Quando este € usado na teoria para
designar a qualidade estética total de uma experiéncia,
com certeza € melhor lidar com a experiéncia em si e
mostrar de onde e como provém essa qualidade. Nesse
caso, a beleza é a resposta ao que, na reflexdo, é o
movimento consumado da matéria integrada por suas
relagdes internas em um unico todo qualitativo.

John Dewey
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5 A MANIFESTACAO DA EXPRESSAO SENSIVEL EM FALLINGWATER

Nas artes em geral, o que nao exclui a arquitetura, tratando-se daquelas
gue se inscrevem sob o indicativo cddigo visual, Pignatari (2004, p. 149-157)
destaca que, “foi-se 0 tempo em que a linguagem gréfica inerente a esse
codigo era um simples conjunto de representacdes no bidimensional”. Ela hoje
se constitui como uma graméatica “elementar” do processo de representacao
espaco-temporal, confrontando-se com elementos semanticos da enunciagéao,
definindo, assim, um qualis constitutivo global.

As representagdes tridimensionais nao configuram somente uma
semidtica do desenho, do ponto ao volume, mas também participam da
construgdo da significacdo do objeto arquitetdnico. Pignatari (2004, p.155),
reporta-se a Valéry, quando diz que nem toda arquitetura é apenas pedra, e
nem toda muasica é apenas som, para explicar a hegemonia do cdédigo
arquitetdnico. Essa suposta hegemonia, na verdade, encontra-se em segundo
lugar. Em primeiro, estd o confronto entre o repertério do enunciador
(profissional), representado no grau de iconicidade de seu discurso, e a
consequente apreensédo de sentidos pelo enunciatario.

Do ponto de vista da semidtica discursiva, a iconicidade pode ser
entendida como o resultado de um conjunto de procedimentos investidos em
figuras a partir de temas suscetiveis de produzir uma ilusédo referencial, ou seja,
uma impresséo de “realidade”. A iconicidade de uma imagem pressupde um
crédito de analogia dado a um determinado sistema visual (GREIMAS;
COURTES, 1983, p. 222-223).

Conforme Oliveira (apud BRANDAO, 2003, p.33). “O que interessa no
estudo de uma obra enquanto objeto semiético, sdo as transformacgfes da
relacdo entre sujeito e o objeto”, isto € “a mutacdo do objeto em sujeito pela
aquisicdo de um valor que Ihe confere competéncia para agir como sujeito que
se mostra e quer ser percebido pelo outro”.

Como fundamentacdo tedrica, essa analise se apoia nos conceitos
preconizados na obra Da Imperfeicdo. Relaciona-se a teoria desenvolvida por

Algirdas Julien Greimas as categorias que participam do ritmo audiovisual,
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discutidas no capitulo quatro, nos estudos de Yvana Fechine e de Lucia
Teixeira. Sob o enfoque desses trabalhos sdo desenvolvidas reflexdes acerca
dos mecanismos de producdo de sentidos na leitura do audiovisual
Fallingwater.

5.1 FALLINGWATER

Projetada e construida entre 1935-1939, sobre uma das cascatas do
vale conhecido por Bear Run, entre as colinas da Pensilvania, a Casa
Kaufmann, ou mais conhecida como “Casa da Cascata”, originalmente foi
utilizada como residéncia de veraneio da familia de Edgar J. Kaufmann e, a
partir de 1964, foi aberta ao publico, vindo a abrigar as fun¢des de um museu.
O autor do projeto, o arquiteto Frank Lloyd Wright, definia sua arquitetura pela
criacdo do espaco e sua fluidez.

A obra Fallingwater € um exemplar do pensamento de Wright, tendo sido
apontada, em 1991, pelos membros do Instituto Americano de Arquitetos, como
o melhor trabalho de todos os tempos da arquitetura americana. Numa palestra

na Taliesin Fellowship, uma escola para arquitetos, Wright verbalizou:

Fallingwater foi uma gracga divina — uma das maiores gracas divinas
gue se pode experimentar aqui na terra. Acho que nada igualou
nunca a coordenacgdo, a expressao harmoniosa do grande principio
de tranquilidade quando a floresta, agua, rocha, todos os elementos
estruturais se combinam tdo silenciosamente; de fato ndo se ouve
seja que ruido for para além da musica do rio que ali passa. Escuta-
se a Fallingwater da mesma maneira que se escuta a quietude do
campo. (PFEIFFER, 2007, p.123).

O que nado faltam sado tedricos e criticos da arquitetura fazendo
apreciacdes em tom poético. Framptom (2008, p. 228), por exemplo, ao referir-

se a Fallingwater, assim a descreve:

[...] projetava-se da rocha natural em que estava presa, lembrando
uma plataforma que, em véo livre, flutuasse sobre uma pequena
cachoeira [...] as paredes de pedra rastica e 0s pisos lajeados
revelam a intencdo de prestar uma certa homenagem primitiva ao
lugar.

Richard Weston aponta que Wright era fascinado pelos processos

naturais, e que via a pedra como um material basico do mundo natural, que
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revela as leis das transformacbes cOsmicas, sendo a Casa da Cascata
projetada como uma imagem de fluxo. Conforme Weston (2005, p. 78):

Em uma extremidade da linha do tempo, a estrutura e os volumes da
sua composicao dindmica evocam 0s processos de transformacao e
erosdo que atuam sobre as rochas, enquanto na outra, ao
aumentarem nossa consciéncia da luz bruxuleante da floresta e dos
sons da agua em movimento, fornecem uma lembranca vivida de que
avida é uma transformacdao eterna.

E assim, contagiado por essa atmosfera poética, que o video
Fallingwater®® é criado. Por meio da animacdo computacional 3D e sob efeitos
fotorrealisticos, o artista grafico Cristébal Vila, fundador da agéncia Etérea
Estudios, realiza uma simulacdo da construcdo da casa sobre uma cascata em
meio a um vale natural. A partir do video, o autor desenvolve um jogo de
seducdo, de sensorialidade ritmica gerada pelas relacdes entre movimentos

visuais e tempos musicais.

5.2  ANIMACAO DIGITAL

Nos ultimos anos, o desenvolvimento dos softwares de computacdo
grafica vem desafiando os pesquisadores na compreensdo de novos conceitos
que perpassam teoria e pratica, principalmente nas areas de criagdo, como
arte, design e arquitetura.

A animacdo>* é um “ser” sui generis. Pode-se dizer que nasceu antes do
cinema e amadureceu com ele em relagdo a linguagem, depois tomou seu
caminho, criou sua prépria estética e narrativa. Manipulando sinteticamente o
tempo e o0 espaco, a arte de animar expressa a criacdo de um universo proprio
que faz parte do imaginario de todo e qualquer sujeito. Insere-se no terreno do
absurdo e da fantasia, no qual a realidade é sempre reinventada e, muitas
vezes, criticada. (VILACA, 2006, p. 26).

%3 video Fallingwater. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=9CVKU3ENGM.

> Animacéo significa: dar anima, dar alma, dar vida. A animag&do em computacao grafica trata-
se de uma técnica de composicdo em que os diferentes elementos sdo simultaneamente
independentes e integrados. (VILACA, 2006, 26).
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Vilaca diz que a tecnologia digital foi muito bem apropriada pela
animacao, pois, além das narrativas especificas do género, a animacéo serve
COMoO recurso estético ou acessorio para outros géneros audiovisuais, como: 0
cinema live action, a publicidade, sites de Internet, logomarcas, vinhetas, jogos
e uma série de outras aplicacoes.

Diante das possibilidades de composicédo, seria pertinente pensar a
animacdo como um elemento capaz de criar uma tonicidade, a marcar o ritmo
linear da cadeia dos acontecimentos?

O enfoque do video Fallingwater estd na sua materialidade, na
expressdo dos elementos constituintes da semidtica plastica, isto €, a partir da
dimensédo figurativa dos significantes visuais e sonoros. Ao considerar a
relevancia do formante matérico, é dado destaque ao plano de expresséo e
seus demais formantes: eidético, cromatico e topolégico. Embora a énfase
esteja nesse plano, cabe lembrar que os efeitos de sentido sdo produzidos a
partir das relacdes entre o plano de expressao e o plano de conteudo.

5.3 CONSONANCIAS E DISSONANCIAS ENTRE AS CATEGORIAS
RITMICAS

Os sistemas de linguagem presentes no video Fallingwater, que o
caracterizam como texto sincrético sdo: o visual, o sonoro e o verbal. A
homologacédo de categorias se d4 predominantemente pelo ritmo estabelecido
entre a animacdo digital e a musica com uma pequena contribuicdo da
linguagem verbal escrita.

Para o grau de generalizagdo que se prop0e, as descricdes das
categorias da semiotica musical levam em consideragdo a recomendacédo de
Rodriguez (2006, p. 191-192),

[...] o sentido humano da audicdo tende a simplificar qualquer
estrutura sonora complexa, agrupando em formas unitarias os
intervalos sonoros contiguos de caracteristicas semelhantes, e
separando em formas diferentes os intervalos sonoros contiguos de
caracteristicas acusticas muito diferentes.

Os enunciados musicais no video Fallingwater sdo somente de base

instrumental. Entdo, para configurar o ritmo na articulagdo com o visual, a
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descricao sonora considera a producdo de efeitos sonoros nao verbais, pois as
cancdes com letra envolvem a relacdo com outra linguagem, a verbal,
distanciando-se, assim, das proposicées de Fechine.*

O processo semidtico desconstréi o texto para compreendé-lo, faz o
caminho contrario ao da criagdo. O sistema semissimbdlico do video em estudo
€ caracterizado pelos contrastes entre as categorias ritmicas estabelecidas
para andlise visual e sonora (extensidade/intensidade, continuidade/
descontinuidade e acumulacdo/segmentacéo). A observacao de tais contrastes
“podem tanto realizar-se como simples oposi¢cao binaria, quanto obedecer a
uma série de combinacdes e superposicdes, 0 que encaminha a andlise para
uma primeira descri¢do”, conforme pontua Teixeira. (2001, p. 423).

N&o é toda a casa que nos interessa, é sim sua espacialidade, através
dos percursos gerados pelo enquadramento da camera. E dada énfase as
dimensdes eidéticas e topoldgicas, justamente pela configuracéo tridimensional
do objeto arquitetdnico. Dimensfes essas destacadas nos terracos, espacos de
transicdo e planos envidragados que figurativizam os significados de fluidez

entre interior e exterior.

Figura 3 — Imagens iniciais do video

FALLINGWWATER

Fonte: FALLINGWATER, 2009. (0'06"; 0'11"; 0'16"; 0'21"; 0'26")

Nas primeiras imagens do video (Figura 3), que constituem a abertura,
aparecem sobre um fundo preto varias formas desfocadas como se fossem
bolhas verdes translicidas, algumas mais brilhantes do que outras. A sensacao
ora € de uma colmeia em movimento, ora de um deslocamento vertical

ascendente rapido das bolhas e, depois, descendente, num movimento suave.

> Se a sincretizacdo entre o visual e o verbal opera predominantemente na construcdo de
temas e figuras, a relagdo entre a semidtica visual e musical tende a produzir sensacbes
(FECHINE, 2009, p. 359).
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Em superposicao as imagens, ha sons de insetos, passaros, dgua, cachoeira e
vento, criando uma sensacgao de se tratar de um ambiente natural. Esses sons
antecedem a mausica que inicia aos vinte segundos. Sobre essas imagens,
sucessivamente vao aparecendo, em uma primeira camada, elementos verbais

escritos de apresentacao do video.

5.3.1 Sequéncial

7

Na sequéncia |, a musica escolhida pelo enunciador € a obra mais
conhecida do compositor tcheco Bedrich Smetana, denominada The Moldau”®,
como acompanhamento aos movimentos visuais. Ela descreve o curso de um
rio, o Moldavia ou Moldava. Sua nascente é igualmente numa floresta, préximo
a fronteira entre a Republica Tcheca e a Alemanha. Da unificagdo de duas
fontes de agua: o Moldavia Quente e o Moldavia Frio, surge o rio num ambiente
natural em contexto similar ao da Casa da Cascata.>”

As imagens das bolhas verdes translicidas comecam a se diluir; nosso
olhar é remetido a uma gradual transicdo de cena. Percebe-se 0 elemento
agua corrente sobre um leito rochoso de pedras e limo, em sentido contrario ao

movimento da camera que se desloca em dire¢cao ascendente para o centro do

terreno (Figura 4).

Figura 4 — Imagens extraidas da sequéncia |

Nesse percurso, visualiza-se a extensidade da semiética visual motivada

por um plano sequéncia, com tomadas mais gerais do terreno. Consiste na

visualizacdo de uma primeira queda d’agua; em seguida, uma segunda, além

*® Conforme assessoria, na area da musica, de Paulo Henrique Winterle.

> Informag8es extraidas em http://euterpe.blog.br/analise-de-obra/smetana-vitava-o-moldavia.
Acesso em nov/2012.
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do entorno préximo que exibe a floresta e as rochas. As mudancgas visuais sao
acompanhadas, inicialmente, pelos movimentos musicais de introducdo ao
tema, o motivo, “continuo do fluxo de agua”, é descrito pelo compositor por um
dueto de flautas e clarinetes e acompanhamento de harpa e violinos com
pizzicatos®® nas cordas, soando como pingos d’agua. Percebe-se a intensidade
em que predomina a maior divisibilidade na base instrumental com intervalos
pequenos, de notas contiguas e em maior quantidade e muito rapidas.
Pizzicatos dos violinos ganham maior pulsacdo, andamento rapido, o que cria
uma dissonancia em relagdo aos movimentos visuais.

Observa-se uma consonancia entre ambas as semidticas na categoria
da frequéncia, por uma continuidade determinada nas imagens, configurando
uma decupagem sequencial e gradual da cena, e na musica, pela regularidade
nos padroes de andamento e duracdo dos compassos. A apresentacao de
temas predominantemente por motivos meldédicos com pouca variedade de
instrumentos, somente quatro tipos, cria um efeito solo, uma sequéncia musical
mais “limpa” com flautas claramente em primeirissimo plano, determinando
uma maior segmentacdo dos elementos sonoros.>® Concomitantemente, nas
imagens h& predominancia de movimentacao no interior do plano-sequéncia, a
partir da animacao do elemento agua corrente e inicio da constru¢do da casa,
tendendo ao dinamismo por um acumulo de informac¢des visuais. Esses
estimulos visuais associados ao movimento de camera capturam a disposi¢ao
topolégica e a combinacdo dos elementos plasticos, a partir de cores suaves,
formas e volumes.

O Quadro 16 apresenta uma sintese da sequéncia | com as mudancas

nas imagens acompanhadas por movimentos musicais.

%8 pizzicato significa tocar instrumentos de arco (violinos, viola, cello e contrabaixo) utilizando
os dedos para pincar as cordas, sem o uso do arco. Som seco e caracteristico (Winterle).

9 |dem.
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Quadro 16 - Predominancia de dissonancia entre as categorias ritmicas audiovisuais

Sequéncia | | substancia duragao frequéncia combinacao
0:20 — 0:49 | visual extensidade continuidade acumulacéo
musical intensidade continuidade segmentacao

Fonte: Autora

No Quadro 16 percebe-se que em relacdo a frequéncia ha continuidade
em ambas as substancias; em relacdo a duracdo e a combinacdo ha uma
dissonancia entre as categorias ritmicas audiovisuais combinadas no tempo,
em sua duracdo, pelos elementos sonoros (intensidade e segmentacao) e

visuais (extensidade e acumulacéo).

5.3.2 Sequénciall

A sequéncia Il corresponde ao intervalo em que os deslocamentos da
camera e a animacao no interior do plano sdo simultaneos. Nesse intervalo, se
concentram todas as movimentacdes dos elementos plasticos que exploram a
simulacdo da construcdo da obra (residéncia), materializada em acdes que
ocorrem quase simultaneamente, tendendo a uma progressividade de

estimulos visuais (Figurab).

Figura 5 — Imagens extraidas da sequéncia Il

B BT L S L2 A08

Fonte: FALLINGWATER, 2009. (0'58"; 1'13"; 1'18"; 1'22"; 1'27")

A extensidade na semiética visual é definida pelo plano-sequéncia em
tomadas com movimentacao suave e continua no interior do plano. Logo apds
a imagem da segunda queda d’agua, inicia a animac¢ao da construcéo da casa.
S&o simuladas paredes com pedras da regido que emergem simultaneamente
do solo; logo acima dessas paredes, comeca aparecer um plano horizontal com
aparéncia de concreto armado. A camera mantém sua distancia em relagdo ao

objeto em construgéo, enquadrando-o0 no centro da cena; ao mesmo tempo, faz
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um movimento radial em torno do mesmo, com vistas a producao de um efeito
de progressao visual, continuidade que acompanha a animacao.
A musica superposta as imagens nessa sequéncia apresenta seu tema

principal.®

Observa-se a categoria ritmica da extensidade, caracterizada por
uma menor divisibilidade na base instrumental com tema mais “fluido”, notas
mais longas e menos rapidas, o que define um andamento mais lento e pouca
acentuacdo. A sensacdo de continuidade € atribuida a regularidade na
apresentacdo do tema e contratema® e na duracdo e andamento dos
compassos.

Nos procedimentos da montagem visual, ha um apelo simultaneo aos
recursos expressivos: matéricos, cromaticos, eidéticos e topologicos. A
combinacdo e movimentacdo dos elementos plasticos no interior do plano, por
efeito de renderizacdo e animacao, basicamente quando emergem do solo os
pilares de sustentacdo com aparéncia de pedra natural, da dinamicidade a
cena, criando um “efeito de aceleragéo do tempo”.

A camera continua num movimento radial; aparece um plano horizontal,
laje do primeiro nivel e detalhes da estrutura da casa; surgem as vigas com
aparéncia de concreto e o vdo da escada em balanco® que termina no nivel da
lamina d’agua. Essa concentracdo de elementos no quadro torna-o mais cheio,
produzindo um maior efeito de acumulagdo. A musica é homologada, por
consonancia a semidtica visual pela incorporacdo cumulativa de elementos
sonoros, todos os instrumentos da orquestra tocam simultaneamente, em

temas e efeitos diversos, produzindo uma sensacéo de crescimento musical.®®

® O tema do “Rio Moldavia’, é uma adaptacdo de uma antiga cancdo renascentista La
Mantovana. Disponivel em: http://euterpe.blog.br/analise-de-obra/smetana-vitava-o-moldavia.
Acesso em nov., 2012.

. O tema (principal), em geral, € a parte mais facilmente reconhecivel em uma obra ou trecho
musical. O contratema é um tema secundario que na fuga (técnica composicional que consiste
em elaborar por imitacao temas entre varias vozes) pode acompanhar as diversas entradas do
principal (DOURADO, 2008, p. 92, 141 e 327).

2 0 termo balango, em arquitetura, significa corpo que se projeta para além da prumada de
uma construcéo, sem estrutura de sustentacéo aparente (GOUVEA, 2009).

8 Conforme citado por Paulo Henrique Winterle.
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A camera continua seu movimento radial e em plano-sequéncia em
torno do objeto se deslocando para uma vista posterior da casa; entre 0s
elementos que vdo aparecendo em cena, destaca-se um pergolado®, e
observa-se que uma das vigas teve seu tracado alterado para contornar um
pinheiro que cresce rente a parede da casa.

Em seguida, a animacédo de uma cobertura plana em forma de leque
sobre uma escada, em primeiro plano, num movimento radial que acompanha
o deslocamento da camera, cria uma sensacao de sincronismo entre o visual e
0 sonoro. Tal sincronismo evidencia-se tanto pela duragdo no andamento mais
lento da masica, como pela extensidade na movimentacdo suave e continua
em que cada placa plana, em forma de leque, surge como cobertura.
Observam-se, nessa mesma cena, outros elementos plasticos que, em
segundo plano, vao sendo erguidos, como varias paredes que compdem 0s
dois niveis superiores, somadas a um entorno imediato de arvores e vegetagéo
rasteira. Juntos, esses elementos estabelecem um efeito de preenchimento
pela extensidade e continuidade do plano-sequéncia, pelo acumulo de
informacgdes visuais e concentracdo desses elementos plasticos no quadro.

A camera segue seu movimento radial e observa-se uma passarela
coberta que liga o corpo da casa e da acesso as instalagcdes de hdspedes mais
acima no topo do terreno. Quando a camera conclui um movimento circular em
torno do objeto, aproximadamente no tempo de um minuto e vinte e oito
segundos de video, completa-se a animagdo de simulacdo da construgdo no
interior do quadro. D&-se inicio a visualizacdo parcial da fachada lateral
esquerda e frontal (principal) em perspectiva cbnica com a camera
(observador) posicionada na altura do segundo nivel da casa; novamente se
estabelece um efeito de preenchimento pela concentracdo de elementos no
quadro. Até esse momento, a masica se mantém no tema principal, com todos
0s instrumentos tocando simultaneamente.

O Quadro 17 apresenta uma sintese do exposto.

64 Protecao vazada, apoiada sobre colunas ou em balango, composta por elementos paralelos
feitos de madeira, alvenaria, betéo, etc. (GOUVEA, 2009).
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Quadro 17 - Consonancia plena entre as categorias ritmicas audiovisuais

Sequéncia Il | substancia duragao frequéncia Combinagao
0:50 — 1:28 visual extensidade continuidade acumulacéo
musical extensidade continuidade acumulacéo

Fonte: Autora

Percebe-se, na sequéncia Il, pela combinacdo das categorias ritmicas
dos elementos visuais e sonoros, uma correspondéncia no tempo, por
consonancia entre as categorias de duracdo (extensidade), frequéncia
(continuidade) e combinacao (acumulagéo).

5.3.3 Sequéncia lll

Se na sequéncia Il, o plano-sequéncia favorecia a visualizagdo de um
percurso aberto, mostrando as relagbes espaciais entre o objeto arquitetdnico
em construcdo e seu entorno adjacente, na sequéncia Il predomina um

contraponto nas mudancas visuais (Figura 6). Contraponto motivado por

sequéncias cortadas, tendendo a um direcionamento aos detalhes.

Fonte: FALLINGWATER, 2009. (1'29"; 1'35"; 1'47"; 2'12"; 2'30")

Esse intervalo é caracterizado por cenas descontinuas, isto é, por uma
maior fragmentacao na sequéncia das mesmas. A intensidade dos movimentos
visuais €é definida por uma menor duragdo dos planos, o que cria um efeito de
“quebra”, gerando cenas mais “pontuais”. A extensidade musical é determinada
por um andamento mais lento, com pouca acentuacao, notas mais longas e
rapidas, estabelece um contraponto aos movimentos visuais.

A camera em posicdo contra-plongée, ou seja, de baixo para cima,
percorre um detalhe da fachada principal — uma esquadria de canto em quase
toda a sua extensdo. A descontinuidade da cena se da por um novo “plano de
conjunto”, e aparece a volumetria geral do objeto arquitetdnico. Destaca-se seu
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formante topoldgico, tanto pela disposicdo central na tela, circundada pela
floresta, como pelos planos horizontais dos terracos que parecem pairar no ar,
por meio de um jogo de volumes e massas, formas vazadas, permeabilidade e
predominancia de uma cor pastel, tendendo ao amarelo. O enquadramento por
uma perspectiva com dois pontos de fuga explora um efeito de profundidade.

Embora as esquadrias com estrutura em ferro sejam ousadas na cor
vermelha, ndo se mostram em disjuncdo cromatica com o conjunto; pelo
contrario, configuram um detalhe a dar dinamismo visual ao plano geral da
fachada em cores suaves. A camera, hovamente, se aproxima da escada em
balangco que termina sobre a lamina da queda d’agua e da acesso ao primeiro
nivel da casa, como um convite para nela adentrar.

Sobre um plano de conjunto, novamente a camera posicionada na
altura do segundo terracgo (terceiro nivel) faz um passeio em movimento radial
pela fachada principal. Explora a visualizacdo do primeiro terraco (segundo
nivel). As cenas deixam transparecer a intencionalidade do arquiteto, diante da
presenca do visitante, nesses terragos suspensos sobre a cascata. Trata-se,
pois, de um convite a apreciacdo da paisagem, a escuta do som da agua, ao
sentir o calor do sol e ao cheiro da mata que envolve a casa. O sujeito
sinestésico € arrebatado pelos sentidos visual, auditivo e supostamente
olfativo, tendendo, assim, a fundir-se ao objeto.

Nas imagens do video, os materiais empregados na construcao da casa
figurativizam elementos naturais da regido, como pedra, madeira. Essa cena
cria uma sensacdo da casa aninhada em meio a floresta e rochas. Num
enquadramento geral (aos 1:41 min.), a camera faz um breve passeio pela
fachada lateral direita. Nesse momento, destacam-se, novamente, 0s trés
niveis de terracos sobre a cascata. Outra vez, € possivel pensa-los como
mirantes suspensos, para contemplar a exuberéancia da natureza local.

Em uma tomada em contra-plongée, a camera se movimenta na direcéo
da fachada principal, permitindo ao enunciatério dar uma rapida espiada para o
interior da casa; de novo se cria a sensagcdo de um convite a adentrar. Um

close em plongée no terraco do terceiro nivel ndo somente da destaque aos
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elementos matéricos e cromaticos no canto esquerdo da fachada principal,
como anuncia a permeabilidade da massa construida.

Outro breve passeio pela fachada principal retoma o movimento radial
da camera do lado direito ao esquerdo dessa vista frontal; um corte na
montagem, e a camera em plongée passeia até o primeiro terraco, com
enquadramento novamente para o interior da residéncia. Rapidamente a
camera retoma uma posicdo em plongée no nivel do segundo terraco, em
movimento radial da esquerda para a direita.

A cena seguinte marca uma maior aproximagcédo ao corpo da casa, do
qgue se pode chamar de um espaco semipublico. Sdo simuladas as visuais de
um observador passante sob um percurso de pérgolas. Cria-se o efeito similar
as impressdes de um passeio virtual ao nivel dos olhos do observador.

Em uma cena rapida, com a camera em movimento, como num sobre
voo (uma vista em plongée), observam-se a cobertura e os terracos projetados
uns sobre os outros. Logo, a camera inicia um passeio pela fachada posterior;
aparece novamente a pequena passarela entre rochas que faz a conexao do
corpo da casa com as instalacfes para hospedes. A cadmera movimenta-se em
plongée sobre a casa, e aparece parte da cobertura. Em outro efeito de quebra,
a camera, num enquadramento em diagonal, no canto da fachada lateral direita
da casa, se movimenta em direcdo a um raio de luz solar. Nesse novo
percurso, ela avanca sobre um pergolado, o que cria a sensacéo da visao de
um voo de péssaro rasante em dire¢ao ao solo.

A descontinuidade definida na semibtica visual é contraposta a
continuidade determinada pela regularidade, pela duracdo e pelo andamento
na apresentacdo do tema principal da musica. A camera, em planos
sucessivos, se aproxima e se afasta do objeto arquitetdnico, enfatizando, por
segmentacédo, seus elementos matéricos e cromaticos, sua disposi¢cao eidética
e topolégica. Novamente, um contraponto se faz com a mdsica, por uma
superposicdo de sons distintos; essa simultaneidade cria um efeito de

acumulacao de elementos sonoros.
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O Quadro 18 procura trazer uma sintese da sequéncia lll.

Quadro 18 - Dissonancia plena entre as categorias ritmicas audiovisuais

Sequéncia lll | substancia duragao frequéncia combinacao
1:29 — 2:33 visual intensidade descontinuidade segmentacgao
musical extensidade continuidade acumulacéo

Fonte: Autora

Na sequéncia Ill, como se pode observar, ha uma completa dissonancia
das categorias ritmicas entre 0os movimentos visuais e 0 tempo musical. Em
relacdo a duragéo, enquanto nas imagens ha uma intensidade, na substancia
musical ha extensidade. A frequéncia em que as imagens aparecem no video
apresenta uma descontinuidade e, em termos musicais, h4 uma continuidade.
O mesmo se d4 em relacdo a combinacdo, que, na substancia visual, exibe

segmentacéo, e, na substancia musical, acumulag&o.

5.3.4 Sequéncia IV

Na sequéncia IV, com a camera num ponto de vista particular, em
movimento de voo de passaro, faz parecer que a casa flua sobre a lamina
d’agua (Figura 7). O curso da fonte natural ndo foi modificado, a casa € que se
debrugou sobre a agua corrente. Assim como a remogdo da vegetacdo foi
minima.® Esses aspectos desvelam um efeito de “intimidade” entre o espaco

construido e o ambiente natural.

Figura 7 — Imagens extraidas da sequéncia IV

65

InformagBes disponiveis em: http://radames.manosso.nom.br/arquitetura/casas/casa-da-
cascata/. Acesso em 20/11/12.
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Aos dois minutos e trinta e quatro segundos inicia 0 segundo tema da
musica. O compositor descreve os cacadores, divertindo-se pelos bosques a
margem do rio, com suas tradicionais trompas e trombones de caca.®® H4 uma
acentuacgao predominante desses metais. Andamento acelerado pela fuga das
cordas de violinos, violas e cellos, que caracteriza, do ponto de vista da
duratividade dos elementos musicais, uma intensidade.®’

O convite a entrada no interior da casa se consolida a partir dos dois
minutos e cinquenta segundos. A camera se aproxima da escada em balancgo,
no nivel da lamina d’agua, sugere adentrar e logo faz um giro panoramico num
ambiente interno. Observa-se que a zona social da casa, paredes e pisos
simulam se constituirem de pedras da regido e destacam-se os amplos planos
envidracados. A visdo que se tem de dentro da casa para fora, através desses
planos envidracados, cria uma sensacdo de contiguidade e integracéo
harmdnica entre interior-exterior.

Por meio da técnica de computacdo grafica, também foi reproduzido o
mobiliario em madeira natural, originalmente desenhado por Wright, compondo
uma decoracdo moderna, a partir de formas tradicionais reduzidas ao
essencial. Diante da lareira, € possivel observar, aflorando do piso, pedras
originais do terreno. A opcéo de Wright por ndo remové-las tinha o objetivo de
integra-las como elementos da casa.®

O giro através de planos descontinuos mostra uma sucessividade de
cenas, mais de um ambiente de estar, integrados num anico e amplo espaco
no primeiro nivel. H4& um contraponto das mudancas visuais, com a
continuidade dos elementos musicais observada no claro padrdo de
andamento e de repeticdo definido pelo tema dos metais associados as
sensacoOes de progressividade musical.

66 InformagBes disponiveis em: http://euterpe.blog.br/analise-de-obra/smetana-vitava-o-

moldavia. Acesso em 22/11/12.

87 Conforme assessoria na area da musica de Paulo Henrique Winterle.

68 InformagBes disponiveis em: http://radames.manosso.nom.br/arquitetura/casas/casa-da-

cascata/. Acesso em 20/11/12.
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Uma maior segmentacdo das cenas em planos distintos obscurece o
entendimento da ampla zona social. Nao existe uma sequéncia de visualizag&o
dos percursos internos com movimentagido continua e suave. E um passeio
interno rapido, e os demais niveis e ambientes como 0s intimos e de servigo
nao sao representados.

Embora no interior de cada cena se crie a sensagao de combinacéo dos
elementos plasticos, descaracterizando-se como planos esvaziados, predomina
nessa sequéncia de interior uma sucessividade de cenas, isto €, uma maior
segmentacdo dos planos. Observa-se, em contraponto, que na muasica ha uma
acumulacao pela superposicao de sons e temas distintos, embora com o tema
dos metais em primeiro plano, definindo um sistema sonoro volumoso e
encorpado.

Apds o ultimo giro, a camera se afasta da ampla zona social interna e se
desloca para o terrago adjacente externo, posicionado sob a mesma direcéo,
mas em sentido oposto a escada em balanco, no nivel da lamina d’agua, por
onde a camera iniciou seu passeio interno. Percebe-se uma dindmica entre as
sucessivas cenas, em funcdo da menor durabilidade dos planos. Essa
fragmentacao caracteriza uma descontinuidade nas mudancgas visuais.

O Quadro 19 mostra uma sintese do que aparece em cada uma das

categorias ritmicas.

Quadro 19 - Predominancia de dissonancia entre as categorias ritmicas audiovisuais

Sequéncia IV | substancia duracao frequéncia combinacao
2:31-3:13 visual intensidade descontinuidade segmentacao
musical intensidade continuidade acumulacéo

Fonte: Autora

Na sequéncia IV, embora ainda se observe a predominancia de uma
dissonancia entre as categorias ritmicas de frequéncia e de combinacdo nas
mudancas das imagens, em descontinuidade e segmentacdo, acompanhadas
por movimentos musicais em que ha continuidade e acumulagéo, percebe-se
uma variagdo no modo como se da a duragdo dos elementos visuais e sonoros

caracterizados pela mesma intensidade.
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5.3.5 SequénciaV

As subcategorias ritmicas da extensidade e continuidade visual sdo
retomadas na sequéncia V, por um plano-sequéncia, em que a camera em
posicao contra-plongée se afasta da casa por um movimento de zoom-out, isto
€, se abre do particular para o geral; observa-se uma primeira queda d’'agua e,

logo, uma segunda (Figura 8).

Fonte: FALLINGWATER, 2009. (3'14"; 3'16"; 3'21"; 3'24"; 3'26")

A intensidade na musica se da pela manutencdo do segundo tema; toda
a orquestra tocando com andamento acelerado pelo instrumental a base de
cordas. Ainda observa-se uma continuidade pelo predominio dos metais,
gracas a maior regularidade no padrao de andamento e de repeticao.

Percebe-se, também, nas duas semidticas, uma acumulacdo
determinada no plano visual por um enquadramento geral de visualizacado da
casa “incrustada” na rocha e emoldurada pelo entorno com a cascata, a
floresta e o terreno rochoso. E na musica, h& superposicdo de sons e temas
distintos, conservando um sistema sonoro mais volumoso, mais encorpado.

No Quadro 20 se pode ver essas relacdes entre as categorias ritmicas.

Quadro 20 - Predominéncia de consonancia entre as categorias ritmicas audiovisuais

Sequéncia V substancia duracao frequéncia combinacao
3:14 - 3:30 visual extensidade continuidade acumulacéo
musical intensidade continuidade acumulacéo

Fonte: Autora

Ao analisar o Quadro 20, vé-se que, embora haja uma dissonancia entre
a duracdo das duas semioticas, visual e sonora, ha a predominancia de

consonancia nas categorias ritmicas de frequéncia e combinacao.
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Aos trés minutos e trinta e um segundos comeca outro discurso musical,
uma polca tcheca como acompanhamento ao inicio dos elementos visuais-
verbais que constituem os créditos (Figura 9). O compositor Smetana, inspirado
no ritmo da danga polca, descreve um casamento de camponeses. H4A uma
intensidade dos elementos sonoros, maior acentuacdo e marcacgdes tonicas
pela base instrumental para facilitar a danca; a sensacdo é de um clima de
festa. Lentamente, as imagens e os sons vao ficando para tras e da-se o

encerramento do video.

Figura 9 — Imagens finais do video

Fonte: FALLINGWATER, 2009. (3'37"; 3'48"; 3'53"; 4'00"; 4'05")

Ao abordarmos a relacdo entre os elementos plasticos e sonoros do
video, ndo houve a pretensao de esgotar a riqueza dos sentidos dessa obra de
arquitetura. As sequéncias apresentadas chamam atencao para a importancia
e a complexidade dos diversos pontos de vista que podem ser gerados, a partir
da percepcdo das qualidades sensiveis, dos percursos e da espacialidade
desvelados pela camera. Reconhece-se o risco de reflexdes reducionistas pela
limitacdo visual inerente a qualquer enquadramento somada a uma montagem
com “efeito de ilusdo” de movimento em continuidade ou ruptura.

No processo de ensino e aprendizagem de uma disciplina tao
abrangente na sua &rea de conhecimento, como a arquitetura, a producéo e a
apreensdo de efeitos de sentido de textos audiovisuais tém relevancia tanto
para a compreensao global dos elementos que os constituem, como para a
aplicabilidade da tecnologia digital, através da analise das relacbes entre o
visual e o sonoro na producéo de videos.

De que modo os sentidos sé&o produzidos? Por meio das relagbes, das
sensaclOes e dos efeitos que se percebe. Sao pistas para se reconhecer e
identificar a natureza plastica do dispositivo topologico na relacdo dos



165

ambientes natural e construido, para o qual o arquiteto d4 uma importancia
singular.

Essa analise poderia incitar os estudantes de arquitetura a repensarem
a relacdo que fazem da oposi¢cao natureza versus civilizagdo, para definir os
espacos que estudam, projetam e constroem. Esses espagos sao,
normalmente, definidos como espagos fechados, abertos, semipublicos,
semiprivados; expressbes que sinalizam suficientemente uma necessidade
pedagdgica de prever uma posi¢cao que leve em consideracdo os espacos de
transicdo, a contiguidade entre aberto e fechado, publico e privado, e que
manifeste uma apreensao sintagmatica do objeto da arquitetura. (FLOCH,
1985, p. 134).

5.4 REFLEXOES

O video inicia pela apresentacdo e identificacdo da obra por meio de
elementos verbais escritos, seguidos por uma cena na qual a relacdo da
imagem com o som se faz por redundancia, o que produz sentido pela
reiteracdo, pela extensidade dos elementos agua e som de passaro que
remetem a um apelo & natureza. E uma camera posicionada quase no nivel da
lamina d’agua que se move em direcdo ascendente ao centro do terreno e
finaliza o percurso da agua corrente em contraponto com a intensidade da cena
seguinte. Intensidade nos movimentos que fazem a matéria erguer-se do chao.
E uma simulac&o da construgdo da obra de Wright mediante a intensificacdo de
movimentos no espacgo virtual da tela (em tempo ficcional), por meio da
representacdo grafica computacional. A inclusdo dos recursos de renderizagéo,
animacgao e musicais ressalta as qualidades sensiveis do objeto em execucdao.
Essa relagcdo dos sintagmas visual e sonoro no referido audiovisual remete a
articulacdo de categorias, conforme apresentado nas cinco sequéncias
examinadas.

Ao acolher os conceitos de reiteragdo e contraponto examinados por
Teixeira e relaciona-los num olhar mais atento a produgdo audiovisual

7

Fallingwater, € possivel observar certa saturacdo referente ao ritmo de
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continuidade e movimento radial da camera, reiterando a ideia de fluidez, num
voo livre. A0 mesmo tempo, essa animacgao surpreende pela leveza espacial e
sutileza na representagcdo, 0 que marca um contraponto na repeticdo
desencadeada pelo movimento de camera.

Em relacdo aos formantes do plano de expresséo, € possivel observar
gue, na sua expressdo eidética, a casa representa a apoteose da
horizontalidade wrightiana; na dimensdo matérica, os grandes balancos de
concreto armado parecem suspensos no ar, contrariando a gravidade, num
gesto de extravagancia estrutural, a textura da rocha em contraste com as
superficies lisas de concreto e as esquadrias em ferro na cor vermelha acentua
a estrutura e enfatiza a horizontalidade proposta; na ampla zona social
mostrada quase ndo existem paredes, mas planos envidracados e mobiliarios
gue definem o formante topoldgico. A contiguidade interior e exterior cria
relacdes espontaneas de fluidez espacial. Eis aqui, um exemplo genuino da
arquitetura moderna, produzida no inicio do século XX. Observado,
principalmente, no uso do concreto armado que desafia os limites da técnica da
época, com vaos ousados que se debrugcam sobre a cascata e os amplos
planos envidracados com esquadrias de ferro.

Os enunciadores (criador e produtor do video) optam por apresentar a
obra como se fosse um elemento vivo a germinar num terreno fértil, que cresce
e desabrocha como uma rosa e enuncia ndo s a visualizacdo de detalhes
significativos, como também o sentir de toda a atmosfera poética que envolve o
seu fazer, a sua criagédo, ou seja, o texto audiovisual traduz em poesia nao-
verbal, um louvor de reconciliacdo do homem com a natureza. Isto porque
Wright soube relacionar intimamente a obra, e consequentemente o0 usuario,
com o “desfiladeiro” rochoso, a fonte de d'agua, as arvores e as flores
silvestres.

O enunciado audiovisual acolhe, numa espécie de materialidade virtual,
aquilo que Greimas preconizou em seu projeto tedrico, ou seja, a presenca de
qualificacdes estéticas, seja por meio da ocorréncia de efeitos estésicos, seja
por apelo a um deslumbramento sensivel, a partir de um olhar atento aos

sujeitos, aos objetos do mundo real e suas relacoes.
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No video Fallingwater, parece que as fraturas apontam para uma leitura
de descontinuidades, de ruptura da dimensdo cotidiana; e as escapatérias,
segundo o0 conceito tedrico de Greimas (Quadro 21), constituem-se, por
adensamento, pelo acumulo de qualidades matéricas e sensiveis, de efeitos de

sentidos produzidos no nivel profundo.

Quadro 21 - Relag8es possiveis entre as fraturas e escapatorias e as categorias ritmicas

audiovisuais

Da imperfeicdo Duracdo Frequéncia combinacao
Fraturas ruptura subita rompe com cotidiano ruptura
(rompimento) anestesiante

Intensidade descontinuidade segmentacao
Escapatérias escapar da
(adensamento) reiteracao descontinuidade adensamento

Intensidade descontinuidade acumulo

Fonte: Autora

O percurso realizado pela camera considera a possibilidade das
unidades espaciais serem motivadas pela ligagcdo semissimbdlica de figuras da
expressao plastica e musical com o conteddo do contexto que as caracteriza. A
transicdo espacial gerada pelos percursos figurativos da extensidadade a
intensidade na ordem da duracdo dos elementos visuais e sonoros
estabelecem ora continuidade, ora descontinuidade a frequéncia na percepcao
espacial.

Wright rompe com o paradigma que coloca natureza versos civilizagéo
na categoria das oposi¢cdes. Mostra sim, que o espaco construido, 0 homem e
0 meio ambiente natural podem conviver harmoniosamente, como um
continuum. O protagonista Wright se coloca como um actante de um corpo
sensivel e sublime, parafraseando Greimas (2002), que com maestria
consegue “dizer o indizivel, recriar o visivel” através da arquitetura.

Uma possivel leitura da producdo audiovisual Fallingwater se volta para
o modo como a linguagem de representacdo, por meio da computacao grafica
e animacgdo, pode contribuir para a rearticulagdo das relagbes semanticas
organizadas entre textos arquitetbnicos verbais e ndo-verbais. A proxémica,

gue se interessa pelo movimento do objeto-camera em funcdo do
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deslocamento do sujeito-observador-analitico (0 camera) ndao €é menos
significativa, pois sao representacdes espago-temporais das transformacdes
narrativas que irdo detectar os mecanismos de construgdo do sentido. Ela
ressemantiza o olhar sensivel aos espacos arquiteténicos, o lugar onde se
instaura 0 acontecimento estético/estésico, por meio da observacdo de um
sujeito sensivel, provido de um corpo que é tocado por sensagfes visuais e
auditivas. Nas palavras de Teixeira (2002, p. 259), “a entrada do sujeito nessa
experiéncia s6 é possivel pelo arrebatamento da paixdo que os confunde,
provocando a fuséo entre sujeito e objeto.”

A expressao sensivel (corporificada) em Fallingwater é um tributo a
humanidade pelo sentido dado de harmonia, de equilibrio, a uma relacdo néo
raras vezes conturbada como a do homem com a natureza. A Fallingwater, por
configurar um icone da arquitetura organica, € um exemplar representativo dos
discursos significativos, embora a linguagem seja outra. Talvez se possa
afirmar que esta obra de arquitetura transita nos mesmos niveis de exceléncia
dos textos literarios analisados por Greimas, 0 que comprova o talento do
pensamento vigoroso e instigante de Wright. No campo do sensivel, tanto a
construcéo Fallingwater como Da Imperfeicdo manifestam igualmente estados
de estesia do homem com o mundo natural. Esse é um dos enfoques
importantes pelo o qual o projeto tedrico de Greimas dialoga com a esséncia do
pensamento educacional contemporaneo, centrado em elementos do cotidiano,
do mundo natural, do vivido, dessa experiéncia estésica que transita por todas
as areas do conhecimento criativo.

A esséncia da composicdo de Fallingwater estd na pureza de suas
linhas, no que é necessario e nao supérfluo. Embora Wright (1869-1959) e
Greimas (1917-1992) tenham vivido num mesmo tempo cronoldgico, que vai da
década de vinte até a de cinquenta, ndo parece pertinente afirmar que tenham
sido contemporaneos, no entanto, Wright intuitivamente, parece ter captado
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com demasiada desenvoltura o foco da teoria da significacdo® no que diz
respeito a apreensao do sensivel e a producdo de sentidos.

Ao analisar o video Fallingwater é possivel identificar o que constitui
suas caracteristicas principais, nos limites do que esse texto audiovisual diz e
como ele diz. O foco esta na interacdo entre as qualidades primérias do texto e
os sentidos do sujeito, ou seja, a ocorréncia de manifestacdes sensiveis, ndo
verbais.

Os possiveis atravessamentos discursivos proporcionados na
investigacdo de animacdes em computacdo gréfica pela relacdo entre real e
virtual, realidade e imaginario, amplamente explorados no campo dos estudos
cinematograficos, podem propiciar, também, no campo da educacdo, mais
especificamente, nas areas de criacdo, a construcdo de outras leituras sobre o
mundo natural e o mundo da cultura.

Yvana Fechine se refere a uma semiotizacdo da montagem, mas sera
gue a definicdo de categorias, descritas pela autora séo suficientes para dar
conta, nos limites do verbal, de explorar os conceitos de ritmo, sequéncia
harmdnica ou fratura de um fenémeno?

Como os fluxos do que ocorre no nivel do pensamento sao “transcritos”
numa sucessao de cenas? Uma camera que se aproxima e que se afasta, um
ponto de vista (do observador), o camera que se desloca em torno do objeto,
esse ir e vir do camera, que da dinamica ao desenvolvimento da narrativa. Uma
transformacédo que se da em tempo ficcional, e que, ao mesmo tempo, revela
um outro tempo. Que tempo é esse, passado ou presente? E o passado no
presente ou o presente no passado?

Para o artista, um movimento real ou virtual resulta em efeito, vida e
animacdo numa obra. Greimas em Da imperfeicdo chama um movimento em
contraponto, descontinuidade ou intensidade, de fratura; e nos mostra, por

meio de sua “genialidade discursiva”’, uma dimensdo outra da gramatica

A significagdo é uma transposicdo de um nivel de linguagem a outro, de uma linguagem a
uma linguagem diferente, e o0 sentido é apenas esta possibilidade de transcodificacao.
(GREIMAS, 1975, p. 13).
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literaria, poética e de seducdo. Um mergulho na obra de Greimas é uma
possibilidade de dar outro sentido aos sentidos dados no texto em analise. E
como se filtrassemos a esséncia das coisas, na beleza simples do que é vivido.
E refletir sobre o indizivel, que n&o é visivel, mas esta presente. Presenca que
pode ser capturada pelos nossos sentidos, que remete a dimensao sensivel, e,

em Ultima instancia, a estesia.
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6 ARTICULACAO DE LINGUAGENS E ISOTOPIAS FIGURATIVAS NO
VIDEO L’ALTRO

Este exercicio de analise fundamenta-se na aplicacdo dos conceitos de
sincretismo oriundos da teoria da linguagem de Louis Hjelmslev; na semibtica
das situacdes e do sensivel de proposicédo de Eric Landowski, e nas pesquisas
recentes de Ana Silvia Médola e Ricardo N. de Castro Monteiro que envolvem
0 exame de textos audiovisuais.

O corpus de andlise é o video L'altro”, produzido pela Sociedade
Italiana Digital Storytelling, conforme mencionado no segundo capitulo. O
documentério L altro (o outro) é caracterizado como histéria de vida. Retrata
um tema recorrente na educacgdo: qual a percepgdo que temos de nés? Como
nos vemos? Como vemos 0 outro e sua cultura? Como se d& o relacionamento
com o outro? No video, a presen¢a de uma estrangeira em um pais africano
mostra que a convivéncia com diferencas de racga, de etnia e de religido é uma
realidade que desperta inevitavelmente um questionamento identitario.

Em tempos de globalizacdo, séo cada vez mais frequentes as viagens,
reais e virtuais, de pessoas de diversas classes sociais a paises, estados,
cidades com outros costumes e modos de vida. Sdo territérios diferentes que
implicam ver a si mesmo e ao outro a partir de um ponto de vista diverso. Vé-
se, assim, a contemporaneidade e a pertinéncia das questdes enfocadas no
video.

A andlise semidtica que segue visa a constituir uma significacdo, através
da descricdo das relagcbes tanto entre as linguagens como entre figuras ou
categorias do plano de expressdo com as categorias do plano de conteudo,
identificando valores de foria, oposicdes, isotopias e percursos; produzindo
efeitos de sentido sincréticos situados no nivel da enunciacao.

A organizacdo da narrativa entretece imagens fotograficas que
figurativizam familias, outras que configuram fragmentos da natureza e da

cultura africana, ao discurso de uma cidada italiana, ao som de musicas

" Video Laltro. Disponivel em: http://digitalstorytellingitalia.org/index.php?option=com

hwdvideoshare&task=viewvideo&ltemid=53&video _id=48).



http://digitalstorytellingitalia.org/index.php?option=com%20_hwdvideoshare&task=viewvideo&Itemid=53&video_id=48
http://digitalstorytellingitalia.org/index.php?option=com%20_hwdvideoshare&task=viewvideo&Itemid=53&video_id=48
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caracteristicas de paises africanos. As relacdes entre as substancias visuais,
verbais e sonoras sensibilizam o enunciatério na constru¢cdo dos efeitos de
sentido.

Segue o enunciado verbal.

Eu vivi na Africa, ndo uma Africa terrivel, desesperada, de tantos
pobres ou do menino soldado, mas uma Africa quase normal. Eu
tinha 8 anos quando cheguei na Nigéria, apds ter conhecido outros
paises. Meu pai devia construir uma estrada de [Joster?] a Katsina
Ala no Plateau State. A medida que os trabalhos prosseguiam nés
nos afastavamos cada vez mais da cidade, como [Koortz?], nés
viajdvamos para os primordios do mundo na floresta. A possibilidade
de encontrar alguém branco era remota, mas, neste caso, 0S outros
éramos noés. Kapuscinski disse que se pode viver toda a vida sem
refletir sobre o fato de sermos brancos, negros ou amarelos, mas se
sairmos de nossa esfera racial nos encontramos circundados de
outros. Quando encontramos o outro olhamos a cor da pele, a
naturalidade e a religido, mas principalmente a raga. Descobri-la aos
8 anos d4 uma enorme vantagem. Tudo se transforma em um ativo. A
nossa suposta superioridade é fonte de uma série de eventos casuais
gue ndo nos faz melhores nem piores, somente afortunados. Vivi na
Africa por mais 6 anos e sempre soube que ndo era a minha casa e
gue eu era a outra, entretanto, ndo posso nao ama-la. (Transcri¢cdo
de audio. Tradugéo nossa).

A dupla natureza desse video, com uma natureza expressiva,
significante e uma natureza de conteudo, significada, revela, respectivamente,
a articulacdo entre uma dimensdo sensivel e uma dimensao inteligivel,
enriquecidas pelo jogo de enunciados. Essas duas dimensfes séao
desenvolvidas de maneira entrelagada, indissociavel, gerando uma forma
Unica, o enunciado audiovisual.

O universo inteligivel compreende as substancias abstratas e imateriais:
suas articulagfes, seus valores, seus temas, entre outros. O universo sensivel
compreende as substancias que sdo perceptiveis pelos nossos sentidos: as
cores, as formas, os materiais, a espacialidade, as sonoridades.

Nessa perspectiva € que retomamos a contribuicdo tedrica de Hjelmslev,
guanto a abordagem da relacéo entre os dois planos da linguagem: o plano de
conteldo e o plano de expressao. Médola (2009, p. 406), ao discutir e analisar
um texto audiovisual, se utiliza do conceito de sincretismo de Hjelmslev e

acrescenta:

[...] ndo é a substancia da expressao entendida simplesmente como
matéria que vai determinar se uma semiotica € ou nao sincrética, e



173

sim a substancia da expressdo entendida como matéria assumida
pela forma semidtica com vistas a significacao.

O que Médola diz nos faz refletir sobre como se estabelecem os
vinculos entre as linguagens. Num texto sincrético, cada linguagem contrai uma
funcdo. De acordo com Hjelmslev essa funcdo estd associada a uma
dependéncia que necessita preencher condicbes de uma analise, ou seja,
constituir elementos para a apreensao de sentidos.

A analise consiste, entdo, no registro de certas dependéncias ou certos
relacionamentos entre linguagens que constituem o suporte do texto
audiovisual. Médola (2009, p. 407) salienta que a linguagem audiovisual
configura uma semidtica conotativa, pois seu plano da expressao € constituido
pelos planos de conteddo e de expressdo de outras semibticas. E que a
articulacdo desses diferentes sistemas semidticos pode ser pensada numa
perspectiva hierarquizada em funcéo de suas relagdes de dependéncia.

A partir destas colocacdes, € necessario enfatizar que o modo de
organizacao textual da linguagem audiovisual é uma condicdo primeira para a
analise das manifestacbes decorrentes dos modos de articulagdo das
diferentes instancias de substancias.”* Visando a tornar mais inteligivel essas
relacdes de “dependéncia”’, Médola novamente recorre a teoria da linguagem
de Hjelmslev que estabelece uma forma de analise, considerando as relagfes
de coeséo e reciprocidade entre linguagens colocadas em relacdo numa
estrutura textual.

O filésofo dinamarqués caracteriza essas dependéncias como funcdes
gue as unidades significantes contraem quando postas em relacdo. Assim,
define como uma constante uma linguagem cuja presenca é uma condi¢ao
necessaria para a presenca da linguagem com a qual contrai funcdo. Por
varidvel uma linguagem cuja presengca ndo € condicdo necesséria para a

presenca da linguagem com a qual tem fungédo (HJELMSLEV, 2006, p. 40-41).

™ Uma Unica e mesma substancia comporta varias instancias de apreensdo e anélise. Uma
Unica matéria fonica, por exemplo, é suscetivel de servir de substancia semiética a diversas
formas, como a linguagem verbal, musical (GREIMAS, 1983, p. 443). Assim como uma
substancia grafica, serve de forma para a linguagem imagética ou verbal escrita.
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A partir dessa ideia, Hjelmslev define que numa fungcao entre duas constantes
tem-se a relagdo de interdependéncia; numa fungédo entre uma constante e
uma variavel opera a determinacdo; e, na funcdo entre duas variaveis
configura-se uma constelacéo entre tais linguagens sincréticas’.

Hjelmslev argumenta que o objeto examinado existe em virtude do
estabelecimento de relacionamentos ou dependéncias e admite uma
interpretagéo particular dos funtivos, em cada caso. Lembrando que esses
relacionamentos ou dependéncias no caso do texto audiovisual, em que cada
linguagem se constitui num sistema, podem se manifestar em simultaneidade
ou alternancia.

Para Hjemslev, o modo de assegurar a adequacédo de uma analise, uma
reflexdo acerca da natureza do objeto e suas partes, € considerar que no fundo
0 essencial ndo é dividir um objeto em partes, sistemas ou processos, mas sim
adaptar a analise de modo que ela seja conforme os relacionamentos ou as
dependéncias mutuas, que existem entre as partes. O estabelecimento de uma
condicao ou outra vai depender do modo como as linguagens se articulam.

Para se chegar a um entendimento dos relacionamentos contraidos
entre diferentes linguagens, segundo a proposicdo teodrica de Hjelmslev, é
necessario, conforme ja mencionado, proceder a uma série de
desdobramentos de leitura. Nestes, figuras, percursos e temas sao
identificados e correlacionados através das relacdes que se estabelecem nas
distintas linguagens.

Que linguagens sao essas? Num campo caracterizado por linguagens
hibridas, é possivel encontrar dois sistemas presentes no texto audiovisual
L’altro: o visual e o sonoro. O visual articula o imagético (plastico): os desenhos
e as fotografias (efeitos de transicdo de slides) e o verbal escrito. O sonoro é
manifestado pelas linguagens verbal oral e musical.

A apreensdo de sentidos pela articulagdo das linguagens sé existe em

razdo da forma da expressdo e da forma do contedudo que sdo constituidas

2 Conforme detalhado no capitulo 4, item 4.1, O sincretismo de linguagens no audiovisual.
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pelas imagens e 0s sons, substancias da expressao e por ideias e conceitos,
substancias do conteudo.

A andlise desenvolve-se por meio da identificacdo de categorias da
expressdo, que depreendem contrastes passiveis de serem homologados a
categorias do plano de conteudo; a partir de manifestacbes de oposicdo, no
nivel fundamental (profundo), a percursos figurativos e tematicos no nivel
discursivo (superficial). Foi necessario pontuar ocorréncias, a fim de
caracterizar tais percursos. Embora a articulagdo das linguagens seja de

maneira multilateral®

, procedeu-se ao exame das relacdes estabelecidas por
meio de funcdes bilaterais’, conforme propde Hjelmslev (2006, p. 41), nos
casos em que as fungdes sejam construidas por mais de dois funtivos.

A analise circunscreve, assim, trés nucleos. O primeiro aborda os
desdobramentos gerados pela articulagdo das substancias visuais e musicais;
o exame de categorias e figuras plasticas como desenhos e imagens
fotogréficas, verbal escrito e elementos da letra da musica. No segundo, sdo
analisados os efeitos de sentido produzidos pela articulacdo das substancias
das linguagens visual e verbal oral (fala da narradora), que entram em
sincretismo. E por fim, a partir da sintese dos relacionamentos entre as
substancias e as articulacfes das categorias entre as diferentes linguagens,
sdo apontados o0s desenvolvimentos de outros percursos tematicos

circunscritos no enunciado global.

6.1 RELACOES ENTRE SUBSTANCIAS VISUAIS E MUSICAIS

A articulagéo das categorias do plano de expressao com categorias do
plano de conteudo procede pela observacdo aos recortes e enquadramentos

de planos visuais em concomitancia com o ritmo da musica. O carater cinético,

e) significado do termo multilateral, tratando-se da articulacdo de linguagens pode ser
entendido como um sistema em que participam ou sdo envolvidas mais do que duas
linguagens. (Dicionario online de portugués. Disponivel em: http://www.dicio.com.br/multilateral.
Acesso em: 20 jul. 2013).

"0 significado do termo bilateral, tratando-se da articulacdo de linguagens, pode ser

entendido como uma relagcdo em que participam ou sdo envolvidas duas linguagens. (lbidem).


http://www.dicio.com.br/multilateral
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relativo ao movimento visual no video L’altro, limita-se aos efeitos de transi¢édo
de slides, pois as cenas sdo constituidas a partir de fotografias.

O formante cromatico no enunciado global constitui-se a partir da
observacdo de quarenta e dois planos fotograficos que compdem toda a
narrativa. Identifica-se no conjunto do sintagma visual a presenca de quatro
imagens em preto e branco, duas em sépia, e trinta e seis coloridas.

Na primeira cena do video, destacam-se, na instancia visual, o desenho
e o verbal escrito, e, na instancia sonora, a musica. Greimas (2004) evidencia
gue o reconhecimento de categorias e figuras plasticas informa sobre o modo
de existéncia da forma plastica. Observa-se nos significantes plasticos da
primeira imagem (Figura 10) a sobreposicdo de trés camadas de formantes
cromaticos e eidéticos: sobre um fundo preto, em contraste a sinais graficos
brancos que se assemelham a fontes tipogréficas, de conteudo ilegivel na
resolucio obtida, é formada a silhueta do mapa da Africa. Na primeira camada,
encontra-se inscrita a epigrafe L’ALTRO (o outro) em vermelho com tipografia

em caixa alta e em negrito.

O esquema cromatico dessa primeira  Figura 10 — Cena de abertura do
video

imagem € conhecido internacionalmente entre
as cores adotadas pelo movimento Pan-
africanismo que representa posi¢coes contra o
racismo e pela fraternidade aos povos de
descendéncia africana. No contexto desse

movimento cultural, racial e politico, as cores

vermelha, branca e preta simbolizam,
respectivamente, o sangue da raca negra, a Fonte: L'ALTRO, 2009 (0'02")
paz mundial e o orgulho da raca negra (PANOZZO, 2007, p. 106). Temas
subjacentes a cor vermelha trazem valores tanto de conotagdo disférica, como
os crimes de sangue, os conflitos, quanto de conotacdo euférica como o
acolhimento e solidariedade fraterna. (FARINA, 2006, p. 99).

A figurativizacdo da presenca de um “outro” sobre o continente Africano
pelas figuras de expressao acima mencionadas estabelecem homologias com

categorias do conteudo, seja por oposicdo, 0 que gera contrastes,
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diferenciacdo e superposi¢do de tracos semanticos, seja por isotopia, a qual

produz concentracao, reiteragéo ou neutraliza¢do de tais tragos.

No Quadro 22, projetam-se algumas leituras a partir das oposicdes e da

isotopia manifestadas na primeira cena.

Quadro 22 - Significacdo na cena inicial.

Visual sonoro (musica) oposicao isotopia
Plastico verbal escrito
Eidético Nkosi sikelela, identitaria
Silhueta do mapa Africa (Deus nos

abencoe)
Cromatico epigrafe fraternidade vs
Vermelho das letras L'’ALTRO idem conflito

(sangue)

Cromético idem idem preto
Fundo preto Vs
Sinais gréficos brancos branco
Topolégico nés
Centralidade da idem idem Vs
imagem e da epigrafe outros

Significacdo
audiovisual

Relacdes de identidade e alteridade com o povo africano

Fonte: Autora

O termo L’altro se mostra preciso e consistente enquanto titulo, estimula
a curiosidade sobre a suposta presenca de um outro. Sua leitura é ativada pelo
contraste cromatico do vermelho sobre um fundo branco vazado pelo preto.

A composicdo cromatica comunica, além das oposi¢cdes apontadas, um
outro significado subjacente ao branco e vermelho, associado a um “nés”
(sonoro) e “outros”(verbal escrito), 0 que reserva espaco para a contraposicao
entre paz e conflito, reiterando a oposicéo fraternidade versus conflito.

As relacOes entretecidas entre as categorias da expressao e do
conteudo geram a superposi¢do de tragcos semanticos que remetem as ideias
de identidade e alteridade. Esses termos irdo perpassar todo o video, como
tema de base desdobrado em “sucessivas frestas de sentido.”

Ao longo do video, a instancia musical estabelece algumas homologias
em relacdo a instancia visual. Se analisada a sua fungcdo, em relacdo as

imagens fotograficas, observa-se que ambas contraem combinatérias. A
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musica Nkosi Sikelel' iAfrika foi composta em 1897 por Enoch Sontonga, um
professor da Escola Metodista de Missées.”

S&o0 encontradas muitas gravagbes dessa cancdo, com diferentes
instrumentacdes e orquestracdes. E possivel, portanto, fazé-la com orquestra
completa ou apenas com coral a cappella, como é o caso do video L’altro. Esse
coral compde, provavelmente, vozes femininas entoando a melodia principal e
vozes masculinas entoando o acompanhamento incluindo instrumentos apenas
percussivos.’® A gravacéo realizada no video d& uma ideia "tribal" & musica. *’

Essa musica tornou-se um icone da igreja popular, que mais tarde foi
adotada como um hino em reunides politicas. Era cantada como um ato de
desafio durante os anos do Apartheid. O verso é cantado em isiXhosa e
isiZzulu.” Abaixo a letra da composicdo com a traducéo entre parénteses:

Nkosi Sikelel' iAfrika (Deus abencoe a Africa)

Maluphakanyisw' uphondo Iwayo, (Que suas glorias sejam exaltadas)
Yizwa imithandazo yethu, (Ouga nossas preces)

Nkosi sikelela, thina lusapho lwayo (Deus nos abencgoe, porque somos seus
filhos)

Sua configuracdo discursiva manifesta, através das figuras de expresséo
“Deus”, “abencoe”, “glorias” e “preces”, o traco semantico da devocéao, faz
alusdo a um pedido de paz, de uma nagdo Unica. Apresenta uma isotopia

& Disponivel em: http://www.info.gov.za/aboutgovt/symbols/anthem.htm. Acesso em:

12/05/2011.

® Winterle exemplifica uma variagédo da gravacao presente no video. Uma partitura contendo
um arranjo especifico de Karl Aloritias. Ela esta escrita para quatro vozes mistas, duas
femininas agudas e graves (soprano e alto) e duas masculinas agudas e graves (tenor e baixo).
Dai advém a interpretagdo das vozes constantes no video. (Conforme assessoria na area da
musica por Paulo Henrique Winterle).

" Winterle diz: “como observei em duas visitas ao Quénia e uma a Africa do Sul, com grande
frequéncia grupos vocais africanos sdo musicalmente iletrados, sem formacao musical e sem
leitura de partitura. Eles possuem um 6timo timbre, afinacdo e facilidade muito grande para
cantar, e costumam criar harmonias "de ouvido", sem ler partituras. E possivel que esta verséo
tenha sido criada assim, informalmente, sem que algum musico tenha previamente arranjado e
escrito em partitura o hino. Enoch Sontonga compds apenas o texto”.

8 Conforme observado por Lourengo Eugénio Cossa, mogcambicano, doutor em educacéo pelo
PPGEDU/UFRGS, IsiXhosa e isiZulu sdo linguas africanas de origem bantu. Quando se quer
fazer referéncia acerca de um sujeito étnico, 0 mesmo é chamado de Xhosa ou Zulu.


http://www.info.gov.za/aboutgovt/symbols/anthem.htm
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sonora, na qual esse verso é cantado no inicio do video e repetido apos a
narrativa verbal oral.

Nkosi Sikelel" iAfrika foi o hino popular do Congresso Nacional Africano,
uma organizagao negra inter-racial, antiApartheid que tem como slogan "a
unidade na diversidade"’®. A partir 1997, por um ato constitucional passou a
integrar, a primeira parte do Hino Nacional da Africa do Sul.

O trago de devocdo manifestado na instédncia musical “alinha-se” aos
tracos das substancias imagéticas que reiteram um gesto de amor a nacdao,
como o simbolismo da expressdo “I love Africa” grafado no balde que uma
mulher africana carrega na cabeca. Assim como um gesto de louvor a
exuberancia da flora e da fauna concretizado no percurso figurativo encadeado

por figuras da paisagem natural (Figura 11).

Figura 11 — Percurso figurativo de paisagem natural exuberante

ot ——

Fonte: L'ALTRO, 2009. (2'16", 2'31", 2'37", 2'42", 2'46", 2'52", 3'02")

As duas cenas (Figura 12), do menino correndo (a esquerda) e do cartaz
Biko (a direita) estabelecem um contrato de veridic¢do, ou seja, uma relacdo de
verdade na ocorréncia simultdnea com o termo musical “somos seus filhos”,
havendo aparentemente uma neutralizacdo das oposi¢cbes de expressdo e
conteudo. Contudo, como tema subjacente existe toda uma carga figural em
que tais categorias estéo inseridas. No primeiro caso h4 uma correspondéncia
da figura do garoto descal¢o, somente de bermuda, correndo, bem a vontade,
com um brinquedo na méao que figurativiza uma sensagdo de alegria e
liberdade. No segundo caso, aparece o cartaz de um ativista politico, com a
palavra “Biko” grafada na cor branca sobre um fundo preto. Esta palavra é

" CONGRESSO NACIONAL AFRICANO, um partido multirracial, a0 menos na teoria. UOL
Noticias, 2012. Disponivel em: http://noticias.uol.com.br/ultimas-noticias/afp/2012/01/08/
congresso-nacional-africano-um-partido-multirracial-ao-menos-na-teoria.htm. Acesso em: 10
jul. 2013.



http://noticias.uol.com.br/ultimas-noticias/afp/2012/01/08/%20congresso-nacional-africano-um-partido-multirracial-ao-menos-na-teoria.htm
http://noticias.uol.com.br/ultimas-noticias/afp/2012/01/08/%20congresso-nacional-africano-um-partido-multirracial-ao-menos-na-teoria.htm
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envolvida numa repeticdo ordenada, como um tabuleiro de xadrez, pela
fotografia de seu rosto (em escalas de cinza), em positivo, com maior ou menor
contraste, e em negativo. A frieza dessas imagens numa gama monocromatica
€ pontuada pelo contraste entre figura e fundo, luz e sombra que demarca a
justaposicdo entre uma reproducao fotografica e outra.

A palavra e a fotografia referem-se a Stephen Biko®°, um importante
lider popular negro assassinado no carcere. Sua imagem reitera a iconicidade
da violéncia contra 0s negros.

A atracao visual é justifica pelo desejo de enfatizar um efeito de sentido
carregado pelo disforico contraponto da opressdo. Chama atencdo nesse
cartaz duas imagens em negativo, que dao a ideia de uma imagem falha, ou

seja, daquele que foi banido.

Figura 12 — Cenas correspondentes a 12 e 42 ocorréncia da expressdo musical Thina
lusapho lwayo (porque somos seus filhos)

Fonte: L'ALTRO, 2009. (0’05, 3'07")

8 Natural da Provincia do Cabo, Stephen Biko formou-se em medicina. Ainda estudante fundou
a Organizacdo Sul-Africana de Estudantes, saindo da Unido Nacional de Estudantes Sul-
Africanos, dominada por brancos liberais. Posteriormente, Biko ajudou a fundar a Convengéo
do Povo Negro, que congregava cerca de 70 entidades anti-aparteid. Em 1973 foi banido, mas
continuou atuando com a ajuda de sua esposa e outros companheiros. Nao acreditava em
"escurecer" um pouco uma sociedade eminentemente branca, mas em resgatar a cultura dos
povos ali existentes, tratar a todos como iguais e criar uma nova sociedade. O filme Um grito de
liberdade, de Richard Attenborough, conta a histéria de um jornalista branco (Donald Woods,
interpretado por Kevin Kline) que foge para o exilio para publicar um livro sobre Stephen Biko
(interpretado por Denzel Washington). In: CARCERELLI, Luiz. S6 meia liberdade pode ser
negociada. [S.l.: A Nova Democracia, 2010. Disponivel em: http://www.anova
democracia.com.br/no-67/2887-so-meia-liberdade-pode-ser-negociada. Acesso em: 18 jul.
2012.
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Portanto, a qualificagdo do sincretismo decorre, por um lado, pela
concentracdo de tracos semanticos (plasticos e sonoros) e por outro, pela
producdo de contraposi¢cdes sensiveis (negativo vs positivo) que vao tecendo
adensamento na formacgé&o do todo de sentido.

Figura 13 — Cenas correspondentes a 22 e 32 ocorréncia da expressdo musical Thina lusapho
Iwayo (porque somos seus filhos)

Fonte: L'ALTRO, 2009. (0'18"; 2'31")

Nas duas cenas que correspondem a segunda e terceira ocorréncia da
expressdo musical Thina lusapho Iwayo (Figura 13) o sincretismo ocorre,
também, de natureza distinta. Na cena da esquerda, transborda a figura de um
homem carregando pilhas de caixas no ir e vir, no meio ambiente do seu
cotidiano, em que prevalece a neutralizagdo de oposi¢ao ao termo “somos seus
filhos”. Na cena da direita percebe-se a relacdo polémica marcada pela
oposicao entre o verbal escrito Apartheid e o termo sonoro “somos seus filhos”.

Em outro momento do video o divino (Figura 14) é representado na
instancia musical, pela figura de expressdo “Deus” em simultaneidade ao
humano, na instancia visual, por meio das figuras como “close nos pés de
meninos negros” e “sorriso meigo de um grupo de garotos negros” como se
estivesse brincando ou dangando. Ambas as representacdes constituem-se de

valor euférico.
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Figura 14 — Cenas correspondentes a 22 ocorréncia da expressdo Nkosi sikelela
(Deus nos abencoe)

Fonte: L'ALTRO, 2009. (0’11, 0'15")

Os efeitos de sentido produzidos pela relacdo entre as substancias
imagéticas e sonoras citadas séo sintetizados no Quadro 23.

Quadro 23 - Efeitos de sentido entre visual e sonoro

plasticos e verbal escrito sonoro efeito
- Palavra escrita “I love Deus
Africa”. abencoe exaltagcdo a patria, flora e
- Percurso figurativo da Africa fauna, paz e devocao.
paisagem natural. glérias

preces

- Garoto correndo descalco
sem camisa

- Cartaz com palavra escrita e
foto do rosto de Biko

Thina lusapho Ilwayo
(porque somos seus filhos)

admisséo, liberdade,
ironia, opressao, segregacao

Grupo de negros circulando
no espaco aberto.

Imagem da Fachada e
palavra Apartheid Museum

Thina lusapho Ilwayo
(porque somos seus filhos)

admisséo, coletividade
ironia, segregacéo, ndo
coletividade

- Close nos pés de criangas
negras

- grupo de garotos negros
sorrindo

Nkosi sikelela
(Deus nos abencoe)

relacdo humano e divino
pedido de protecéo

Fonte: Autora
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A superposi¢cdo das instancias visual e musical, a partir dos trechos
explicitados, reitera a dicotomia incluséo versus segregacgéo, produzindo uma

concentragédo de elementos que se encaixam.

6.2 RELACOES ENTRE SUBSTANCIAS VISUAIS E VERBAIS ORAIS

Durante a fala da narradora, uma outra musica é entoada ao fundo,
reconhecida como Shosholoza® que em Zulu significa “ir em frente”, uma
espécie de hino nédo oficial da Africa do Sul. Identificam-se, apenas, como
acompanhamento da melodia, instrumentos percussivos acusticos e alguma
percussdo eletrdnica®, determinantes para distingui-la, na construcdo desse
plano sonoro hierarquizado.

Essa mausica integra a trilha sonora do filme Invictus que traz a histéria
de como Nelson Mandela, interpretado por Morgan Freeman, uniu forgas com
um capitdo de equipe de jogo de rugbi para ajudar a unir a nacdo. Esse filme
retrata a segregacao racial na Africa do Sul.

Assim como esse sutil elemento sonoro de fundo que da adensamento a
fala da narradora, observam-se alguns percursos da narratividade entre o
visual e o verbal oral de valor eufdrico e outros disforicos que vao entretecendo
a narrativa.

Na fala: “meu pai devia construir uma estrada [...] a medida que os
trabalhos prosseguiam nos nos afastavamos cada vez mais da cidade [...] nos
viagjdvamos para os primordios do mundo na floresta”. H4 uma reiteracdo do
verbal com o percurso isotopico da instancia visual (Figura 15), observado pela
debreagem espacial caracteriza por um lugar em construcdo, pelas figuras
como caminhdo ou trator e jipes a beira da estrada de chao batido, as pranchas
de madeira alinhadas no chéo indicando a abertura do caminho. Numa leitura
direta percebe-se uma neutralizacdo de tracos da expressdo de cada

linguagem.

8 Um fragmento da histéria dessa musica é apresentado no video disponivel em:

http://www.youtube.com/watch?v=8RN-vCgV5Hs. Acesso em: 23/08/2012.

8 Conforme assessoria especifica, na area da musica, de Paulo Henrique Winterle.


http://www.youtube.com/watch?v=8RN-vCgV5Hs
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Porém, a cena da floresta (Figura 15d), na instancia visual nos remete a
uma paisagem “bucdlica”, retratada por um valor “euférico”, de paz,
tranquilidade, harmonia com a natureza. Esse valor ndo é homologado na
narrativa verbal, que ndo chega a agregar um valor a expressao “viajavamos
para os primordios do mundo a floresta”. Aqui a narradora coloca no discurso
uma indefinigdo, uma incerteza, quanto ao valor de foria na sua relagdo com a

natureza, admitindo uma interpretacdo entre os contrarios néo-disférico e nédo-

euférico.

Fonte: L'ALTRO, 2009. (0’37, 0’42", 0°'48”, 0°'53")

O percurso figurativo da imigrante europeia® (Figura 16) circunscrito
pela coletividade africana deixa transparecer certa naturalidade da familia de
estrangeiros na experiéncia de viver em um lugar em construgdo muito
diferente de sua patria. Aqui em contraposi¢ao a cena da floresta, os valores de
foria ndo transitam pelos extremos na instancial visual. Porém, as trés ultimas
imagens da Figura 16, remetem em simultaneidade, a seguinte fala: “vivi na
Africa mais seis anos e sempre soube que nio era a minha casa e que eu era
a outra, entretanto ndo posso ndao ama-la”. Nas debreagens temporal e
espacial, e categoria patémica (ver nota da p.102), o verbal oral instala, muito
claramente, no discurso um valor positivo a experiéncia vivida, revelado pela

disposicéo afetiva manifestada.

8B A origem italiana é identificada pelo idioma em que a narrativa é verbalizada.
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Figura 16 — Percurso figurativo da presenc¢a do imigrante europeu

T : ‘. o, v . B N
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Fonte: L'ALTRO, 2009. (0'37”, 0’42", 1'08", 1'32", 1'47", 1'53", 1'59")

Em vérias fotografias sé@o identificados atores figurativizados como um
coletivo predominantemente de jovens negros em contraste com a presencga
quase ‘“individual” do sujeito branco (Figura 17). Esses atores sao
caracterizados por um percurso isotépico que tem por base a contiguidade
fisica entre os sujeitos a partir do toque. Monteiro (2009, p. 306), correlaciona
essa categoria aos elementos de contiguidade ou ndo-contiguidade fisica
estabelecida entre os sujeitos, o que define como “toque afetivo”, conforme
categoria timica definida por Greimas.

Figura 17 — Percurso figurativo da incluséo

Fonte: L’ALTRO, 2009. (0'58”, 1'02”, 1'13", 1'32”, 2'26")

Percebe-se desde o inicio do video um percurso isotépico que
caracteriza a raca negra, figurativizada por uma sequéncia de fotografias ora
de um garoto correndo, ora de um grupo de garotos, até um close nos pés das
criangas em situagdes do cotidiano. S&o utilizas figuras, como o vestuério
simples, elementos da paisagem; que caracterizam constru¢des precarias, a
presenca da sujeira, conformando, assim, uma condicdo de pobreza (Figura
18).
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Fonte: L’ALTRO, 2009. (0'05", 0’15", 0'18", 0'24")

O percurso da pobreza marca um contraponto disférico em relagdo ao
instalado percurso figurativo da paisagem natural. Subjacente a tais contrastes,
estd manifestada a categoria de oposicdo civilizacdo versus natureza
evidenciada nas duas instancias, visual e verbal oral. O Quadro 24 mostra os

elementos que caracterizam essa 0posi¢ao.

Quadro 24 - Oposicao civilizagdo versus natureza

Visual verbal oral
Percurso figurativo da pobreza cidade
Percurso figurativo da paisagem natural floresta

Fonte: Autora

Destaca-se, entre aqueles que protagonizam cenas da pobreza, um
menino com uma arma na mao. Nesse momento ocorre uma superposicao de
tracos da expressdo visual com a verbal oral “eu vivi na Africa, ndo uma Africa
terrivel, desesperada, de tantos pobres ou do menino soldado”. Nessa
expressdo verbal, embora a imigrante reconheca determinadas condi¢des
disforicas da vida na Africa, tanto que as descreve, porém, as introduz no
discurso de maneira a dar um sentido de negacédo tanto a pobreza quanto a
violéncia.

Na sequéncia da violéncia aparece a cena do cartaz, que destaca a
palavra “Biko”. Para complementar o percurso figurativo da violéncia os
elementos plasticos, eidéticos e cromaticos na imagem parcial da fachada do

museu do Apartheid em tijolo & vista, simbolizam o muro, a muralha, a
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repressdo que foi esse regime®. A expressdo “Apartheid”, que significa "vidas
separadas" (em africano)® é citada por Landowski (2002, p. 16) como exemplo
da expresséo extrema de segregacao.

Apartheid’ é grafado na cor preta, enquanto museum na cor branca. O
contraste entre ambas as cores e o fundo em tijolo a vista, estabelece uma
hierarquia destacando o branco como algo vivo, como a memoéria de um
museu, que almeja tempos iluminados e reservando ao preto o segundo plano,
guase como um negativo, como o plano dos conflitos, aquele que reside em

algum lugar do “passado”.

Figura 19 — Percurso figurativo da violéncia; toque néo afetivo — individualidade — néo-
contiguidade

'

Fonte: L'ALTRO, 2009. (0'28", 2'31", 3'02")

Essas trés imagens (Figura 19) pontuam as rupturas politicas e sociais a
gue muitos povos africanos encontram-se fortemente submetidos. Conferem
eventos e momentos impossiveis de passarem despercebidos, o que coloca a
condicdo humana, lembrando algumas palavras de Greimas, (2002, p. 75),
num programa extremamente complexo com tudo que ele implica de reflexdes,

de hesitacdes em relagédo aos sentidos de vida e de morte. Por meio da néo-

# Regime de segregacéo racial adotado entre 1948 e 1994 pelos sucessivos governos do
Partido Nacional na Africa do Sul. A segregac&o racial iniciou no periodo colonial, mas o
Apartheid a introduziu como politica oficial. Essa legislacdo dividia o pais em quatro nacdes
composta por grupos raciais distintos ("negros", "brancos", "de cor", e "indianos"), segregando
acesso a areas residenciais, locais publicos, saude, educagdo e outros servicos. Os negros
foram privados de sua cidadania, tornando-se legalmente cidaddos de pétrias tribais
conhecidas como bantustdes. A estes eram oferecidos servigos inferiores aos dos brancos.

Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Apartheid. Acesso em: 18/07/2012.

% APARTHEID. [S.L.]: Sua pesquisa.com, 2004-2012. Disponivel em: http:/www.suapesquisa.
com/o_que_e/apartheid.htm. Acesso em: 18 jul. 2012.



http://pt.wikipedia.org/wiki/Segrega%C3%A7%C3%A3o_racial
http://pt.wikipedia.org/wiki/1948
http://pt.wikipedia.org/wiki/1994
http://pt.wikipedia.org/wiki/Partido_Nacional_(%C3%81frica_do_Sul)
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81frica_do_Sul
http://pt.wikipedia.org/wiki/Negros
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brancos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mesti%C3%A7o
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%8Dndia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sa%C3%BAde_p%C3%BAblica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Educa%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cidadania
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bantust%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Apartheid
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contiguidade fisica dos sujeitos, nessas figuras se instaura no discurso um
“toque” ndo afetivo, assim como a individualidade que se encerra no siléncio da
narradora, enquanto sao visiveis, na tela, em distintos momentos do video, as
imagens de Biko e do Apartheid.

As sucessivas cenas vdo entrelacando elementos da cultura®
afrodescendente que é figurativizada no vestuario da garota negra, no close
nos pés dos garotos negros, na culinéria local, na iconicidade da imagem do
ativista politico Biko e na representacdo do feminino transportando objetos

sobre a cabeca (Figura 20).

Figura 20 — Percurso figurativo de tracos da cultura africana

jm,:"'; B ' ‘3_‘.‘ g M ‘l

Fonte: LALTRO, 2009. (0'11", 0’307, 1'17", 1'23", 2'06", 3'02")

Em sintese, no contexto dessa -cultura, algumas categorias da
expressdo constituidas pelos formantes cromaticos articulados aos formantes
eidéticos e topoldgicos, presentes nas imagens, se destacam pela forca de
seus significados, como as figuras jA mostradas: close nos pés das criancas de
pele negra é lido enquanto figura de contetdo como “de origem africana”, o
chéo de terra, as constru¢cdes simples representam o lugar onde se instaura um
outro modo de viver, integrado a uma natureza exuberante e, a0 mesmo
tempo, com poucos recursos. A crianga com a arma na mao explicita a

necessidade de defender um territério, a violéncia incrustada na cultura. Na

% Richter (2003, p.16) diz que “a nogdo de cultura, do ponto de vista antropoldgico, foi sendo
construida a partir do século XIX, por meio de diferentes enfoques”. Num conceito classico do
século XIX *“a cultura é vista como civilizacdo, como um todo complexo que inclui
conhecimento, crencgas, arte, leis, tecnologia, costumes, parentescos, religido, magia, e muitas
outras capacidades e habilidades adquiridas pelos seres humanos como membros da
sociedade”. E autora salienta que na atualidade “a cultura vem sendo entendida como um
codigo simbodlico, que possui dinamica e coeréncia internas” incorporando “a no¢éo de que as
relacdes culturais supdem relacdes de poder, desigualdades, contradi¢cbes”, ou seja “algum

poder de dominagdo”.
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imagem da mulher africana com balde na cabeca, observa-se a expresséo
inscrita “I Love Africa”, que expressa a paixdo pelo continente como a patria
amada. A cena do curso da estrada esbocada com toras e pranchas de
madeira identifica um lugar em construcdo, assim como pelo impacto causado
pelas palavras “Biko” e Apartheid.

Desse modo, as contribuicbes da semidtica pléstica, vao intervir na
constituicdo dos sentidos por meio dos tracos distintivos que manifestam um
preenchimento semantico no nivel discursivo. Os percursos figurativos e
tematicos identificados repercutem “fortemente” na instancia da enunciacdo, ao
acrescentarem elementos figurativos na semantica discursiva e criarem
complexificagdo a sintaxe discursiva instalando debreagens actanciais e
espaciais ao longo do fluxo temporal enunciativo (Monteiro, 2009, p. 304;
Barros, 1988, p. 89).

6.3 INTENCIONALIDADE NARRATIVA

Em concomitancia a toda carga figural presentificada na instancia visual,
a narradora (imigrante) tematiza sua infancia, numa espacialidade e
temporalidade enuncivas, pois é um lugar e tempo projetados no passado, da
passagem do estado de ndo saber para o de saber.

Assim, a infancia recobre o percurso narrativo da conjungdo com o
saber, tematizado como a descoberta de verdades essenciais da vida,
figurativizado na fala: “descobri-la aos oito anos da uma enorme vantagem,
tudo se transforma em ativo” e nas figuras de expressao do “percurso figurativo
da inclusao”, que representam a experiéncia vivida em agao, remetendo a uma
semidtica das situagdes, conforme proposicao de Landowski.

A fala inicia em discurso direto. Em “eu vivi na Africa” e “eu tinha oito
anos quando cheguei na Nigéria”, a narradora projeta um “eu” no interior do
discurso. Nas duas expressdes, instaura-se uma debreagem actancial
enunciativa, criando, assim, um efeito de sentido de verdade e debreagens

espacial e temporal enuncivas, fazendo referéncia ao lugar e tempo da
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infancia. Proporciona ao enunciatario a ilusdo de ouvir suas “verdadeiras”
palavras.

O enunciado de estado é regido por uma histéria de vida em busca da
identidade, o que engendra uma “crise de alteridade”. Landowski (2002, p. 4)
observa que ao encarar o plano da vivéncia individual ou de uma consciéncia
coletiva, o sujeito, na emergéncia por dar sentido a sua “identidade”, parece
passar, necessariamente, por um percurso de “alteridade” a ser construido.

Esse percurso da alteridade, tragado na instancia verbal em conjuncéo
com elementos visuais e musicais, configura a estratégia global de
manipulacdo do enunciador para seduzir o enunciatario. Na performance, a
narradora € dotada de um *“querer-ser”’, aberto ao dialogo, a troca de
experiéncias, de “querer” compreender essa relagdo com o outro. Cita
Kapuscinski: “se pode viver toda a vida sem refletir sobre o fato de sermos
brancos, negros ou amarelos, mas se sairmos de nossa esfera racial nos
encontramos circundados por outros”.

Ryszard Kapuscinski, jornalista polonés, chegou a Africa em 1957, logo
apos o fim do dominio colonial. Escreveu sobre o continente africano por mais
de trés décadas. Identificou uma outra faceta geografica da Africa, um universo
espiritual pouco compreendido. &’

Na instancia legal, como evidencia Landowski, todo individuo € um
sujeito, igual ao outro, seu semelhante, qualquer que seja ele. Entretanto, essa
visdo é muito diferente no plano das praticas sociais, quando se encaram
determinadas relacdes entre sujeitos em situacao.

Ao verbalizar “mas se sairmos de nossa esfera racial nos encontramos
circundados por outros” e “quando encontramos o outro olhamos a cor da pele,

a naturalidade e a religido, mas principalmente a raca”, a estrangeira manifesta

8 Na obra The Shadow of the Sun, Kapuscinski sintetiza suas experiéncias em terras africanas,
0 que se tornou uma obsessdo na sua carreira. A partir da esperanca de independéncia
provocada pela desintegracdo sangrenta de lugares como Nigéria, Ruanda e Angola, o autor
relata grandes mudancas sociais e politicas através do prisma do africano comum. Disponivel
em:  http://ebookstore.sony.com/ebook/ryszard-kapuscinski/the-shadow-of-the-sun/_/R-40000
0000000000036704. Acesso em: 17/07/2012.



http://ebookstore.sony.com/ebook/ryszard-kapuscinski/the-shadow-of-the-sun/_/R-40000%200000000000036704
http://ebookstore.sony.com/ebook/ryszard-kapuscinski/the-shadow-of-the-sun/_/R-40000%200000000000036704
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alguns dos elementos que tém por efeito introduzir, nos sujeitos, toda espécie
de disparidade social em termos de estatutos, papéis e posi¢oes relativas, que
interdefinem os individuos e os diferenciam uns dos outros. Essa diferenciacdo
€ caracterizada nos dois percursos (tracos da cultura africana e presencga do
imigrante europeu) anteriormente identificados na instancia visual e reiterados
na instancia verbal por meios das figuras, “brancos”, “negros”, “nés”, “outros”
gque opdem os sentidos de identidade e alteridade. O Quadro 25 procura

evidenciar como essa oposicado entre identidade e alteridade é mostrada no

video, no verbal oral e plasticamente.

Quadro 25 - Oposicao identidade versus alteridade

verbal oral Plastico

- brancos - Percurso figurativo da presenca do imigrante europeu
- hegros - Percurso figurativo de tracos da cultura africana

- n6s

- outros

Fonte: Autora

Um ponto de “climax” se da por um breve instante de siléncio musical, o
gue acentua a seguinte categoria de expressao verbal oral “a nossa suposta
superioridade é fonte de uma série de eventos casuais que ndo nos faz
melhores nem piores, somente afortunados”, introduzindo no discurso uma
mudanca de estado, estabelece a ruptura com a “mitologia da superioridade”.

Esse discurso verbal é pontuado pelo contetdo imagético figurativizado
por um grupo de homens africanos segurando uma presa de marfim de
elefante, em contraste a uma cena fotografica que focaliza, por uma camera
em plongée, uma area nobre com avantajadas piscinas, provavel local de
acesso restrito (comum nos tempos do Regime do Apartheid). Essas relacées
sdo homologadas tanto a uma teméatica que evidencia diferencas, tracado o
percurso da riqueza a pobreza quanto remetem aos sentidos de incluséo e
exclusdo. O Quadro 26 traz a oposi¢cdo entre pobreza e riqueza no plastico e

no verbal oral.
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Quadro 26 - Oposicao pobreza versus riqueza

Plastico verbal oral
Percurso figurativo da pobreza negacao da pobreza
Vista aérea parcial de &rea privativa com piscinas afirmacédo condicdo de afortunados

Fonte: Autora

A este respeito Landowski observa que, socialmente ou para si mesmo,
cada individuo apresenta-se, como pertencente a ‘seu’ meio étnico ou cultural,
além, é claro, de sua faixa etéria, geracdo e sexo (LANDOWSKI, 2002, p. 31-
32). A fala no video: “a nossa suposta superioridade” explicita um “nds” de
referéncia que tende a superpor uns aos outros, discutidos por Landowski,
como acumulo de marcas sociais, que torna alguns ‘mais’ sujeitos do que
outros, ao passo que estes outros nao passariam de imagens falhas, ou
mesmo em negativo.

E no apoio aos preconceitos, que tem por efeito valorizar
sistematicamente a posse de certos atributos sociais, herdados, que o orgulho
identitario de determinados grupos se fortalece e os faz se considerarem os
“nds” de referéncia. O problema, observado de modo bastante pertinente por
Landowski, e lancado pela imigrante europeia, remete ao modo como esse
sistema de estereotipos identitarios podera servir, também, de referéncia a
esse grupo supostamente de “elite”. (LANDOWSKI, 2002, p. 33).

E aberto caminho para uma reflexdo sobre as sociedades que gozam de
posicdo econdmica, cultural ou politica dominante, com uma autoimagem
idealizada de si, e que tendem a definir negativamente a alteridade daqueles
gue nao reconhece como um dos “seus”, engendrando um grau de ndao-
conformidade as diferencas. Se olharmos pelo ponto de vista do outro, sera

gue este internaliza a rejeicdo dos que se julgam superiores?

6.4 ARTICULACAO DE CATEGORIAS NO ENUNCIADO GLOBAL

A partir dos percursos figurativos da inclusdo e da violéncia, é possivel
depreender um percurso de categoria timica, isto €, uma disposicdo afetiva
fundamental. O sentido que carrega a ideia de inclusdo € percebido pela
euforia do percurso de assercéo ndo-desafeto/afeto marcado pela relacdo da
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estrangeira com a comunidade africana evidenciada nas reflexdes constantes
na instancia verbal oral e reiterada na narratividade visual. J4 o sentido que
caracteriza a violéncia, é percebido pela disforia do percurso de assercdo néo-
afeto/desafeto que marcam a relacao de Biko com o regime do Apartheid.

Monteiro (2009, p. 307) usa as expressoes, diagonal do afeto e do
desafeto, 0o que permite gerar uma representacdo dessa interseccdo de
relacées por meio de um quadrado semidtico. No Quadro 27 é mostrada esta
representacao do percurso dos afetos.

Quadro 27 - Representacdo do percurso do afeto

Afeto desafeto
Jovens africanos Apartheid
N&o-desafeto N&o-afeto
Branco estrangeiro Biko

Fonte: Autora

Esse percurso (Quadro 27) representa na sintaxe fundamental os
excessos que marcaram as acdes do regime do Apartheid. Assim como,
sinaliza as relacdes intersubjetivas entre a estrangeira e o Apartheid. Numa
relacdo de negacdo que é explicitada na figura de expressao verbal oral “nédo
uma Africa terrivel, desesperada, de tantos pobres ou do menino soldado”.

O percurso figurativo da inclusdo estabelece uma qualificacéo euforica e
um valor positivo, a partir da evidéncia de um toque afetivo a contiguidade
fisica entre o grupo de africanos e o0s estrangeiros brancos.

O percurso da violéncia estabelece uma qualificagédo disforica e um valor
negativo, presentificados na narrativa visual pelo menino com a arma na mao;
nas imagens do rosto do ativista politico Biko, e na expressdo Apartheid
Museum.

Os elementos qualificados pela euforia e disforia interligam-se aos
sentidos de coletivo e individual. Tais sentidos caracterizam-se na recorréncia

das figuras de grupo de jovens africanos, naqueles em se instaura a amizade,
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o afeto, o sentido de coletividade. Por outro lado, a expressao extrema de
desafeto, de segregacdo presentificada na palavra Apartheid, contrapfe-se a
ideia de um coletivo, caracterizando a ndo coletividade.

Assim é depreendido outro percurso teméatico focalizado nas relacdes do
coletivo ao individual;, esse Ultimo correlaciona-se as imagens do rosto do
ativista politico Biko. Opfe-se ao sentido de individualidade, as figuras de
“grupos de jovens africanos” caracterizando a coletividade. O Quadro 28

mostra a representacéo da coletividade versus individualidade.

Quadro 28 — Representacdo da coletividade versus individualidade

coletividade individualidade
grupo de jovens africanos Biko
N&o-individualidade N&o-coletividade
Branco estrangeiro Apartheid
Menino soldado

Fonte: Autora

A partir dos feixes de contrastes, que determinam qualificacdes
euféricas e disforicas com valores positivos ou negativos, como: “fraternidade e
conflito”, “nds e os outros”, “branco e preto”, “afeto e desafeto”, “individualidade
e coletividade” e “liberdade e opresséo”, € possivel depreender uma categoria
mais profunda, passivel de ser alinhada a oposi¢cdo semantica de base do
plano do significado, que é admissao versus segregacao.

Na conceituacao de Landowski (2002, p.15), a conjungéo e a disjungao
pela busca da identidade operam, respectivamente, num percurso tematico que
vai, aos extremos, da assimilacdo (inclusdo) a exclusdo. A tensdo entre os
extremos, ou seja, 0s subcontrarios, estd na admissao (ndo-disjungdo) e na
segregacao (nao-conjuncao). O Quadro 29 traz a representacao do percurso
da assimilacéo.

Quadro 29 - Representacéo do percurso da assimilacéo.

Co excluséo
assimilacao
(incluséo)
admissao segregacao
(n&o-excluséo) (n&o-assimilacéo)

Fonte: Autora
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O disférico, homologavel a exclusdo se revela nas rupturas, na
expressdo de disjuncao, presentificada na imagem do ativista negro “Biko”,
assim como na nédo-conjungdo, que revela a segregacdo internalizada na
expressado “Apartheid”. O eufdrico € homologavel a admissdo de um outro, o
estrangeiro. E a assimilagéo, representante da expressdo maxima da inclusao,
permanece como ideologia, uma promessa de conjuncdo plena. O Quadro 30
procura evidenciar como as relagdes entre admisséo e segregacao se mostram

nas instancias visuais e musicais do video.

Quadro 30 - Oposicdo admissdo versus segregacao

Instancia admisséo segregacao
visual -Leve sorriso num grupo de garotos negros | -Garoto negro com a arma na
(paz) mao (conflito)
-Garoto correndo descal¢co sem camisa -Cartaz foto do rosto de Biko
(liberdade) (opresséo)
-Toque afetivo entre garoto branco e -Fachada do museu do
garotos negros (admisséo) Apartheid (segregacéo)
verbal oral -N&o uma Africa terrivel -Africa desesperada
-Nao posso, ndo ama-la Tantos pobres
-Menino soldado
verbal - palavra Biko
escrita -Expresséo
ApartheidMuseum
musical - Deus nos abencgoe
- Somos seus filhos

Fonte: Autora

6.5 REFLEXOES

Os efeitos de sentido sdo produzidos pela forma como se d& a interacédo
dos elementos significantes e dos significados constituidos a partir do que os
planos de expressao e conteldo comunicam e como comunicam.

Criar percursos de leitura em objetos constituidos por linguagens
sincréticas nao é tarefa facil. O adensamento gerado pelos multiplos elementos
gue entram em sincretismo mostra a dificuldade na interpretacdo dos
fendmenos de natureza diversa entrelagcados nas linguagens.

A relacdo social do projeto Storytelling, no audiovisual apresentado,

demonstra que a tematica de construcdo do “eu” pode ser explorada por meio
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de valores que questionam crencgas e habitos, no presente e/ou no passado,
colocando o enunciatario a repensar-se enquanto ser humano.

A narradora relata suas experiéncias e vivéncias e expde uma visao
particular de mundo, o que mostra uma forma de evidenciar diferencas; ao se
defrontarem com outras culturas, os sujeitos passam a fazer questionamentos
inerentes ao ato de vivenciar tais experiéncias, 0 que consequentemente
desencadeia uma série de reflexdes, manipuladas por ocorréncias externas
(um contexto diferente do conhecido) e provocadas por reacdes internas
(novas percepcdes que o0 sujeito passa a ter do outro e do mundo). Outro
aspecto a considerar, € que a narradora ao usar a primeira pessoa do plural,
busca envolver o enunciatario em sua historia, criando um efeito de
cumplicidade.

Através da linguagem audiovisual, agucadora dos sentidos, diversos
significados podem ser transmitidos, em fungéo da presenca de contingentes
espaciais e temporais, que, provavelmente, irdo deflagrar as limitacdes de uma
Gnica linguagem. Interpretar como a linguagem audiovisual é articulada no
video em exame é descortinar um jogo de seducdo “compreendido” no
enunciado global; é explicitar por quais formas sutis se da a relacdo entre as
diferentes linguagens.

Na desconstrucdo desse texto audiovisual, de como cada linguagem
articula-se com outra, através dos mecanismos sintaticos e semanticos que
graduam as distingdes entre categorias e geram os efeitos, perceberam-se
sucessivas frestas de sentido, considerando, a partir disso, ndo operatorio
apontar uma légica de relacbes de dependéncia estabelecida entre tais
linguagens, conforme os termos “constantes” e “variaveis” postulados por
Hjelmslev.

Tais definicbes baseiam-se em conceitos ndo especificos, como:
presenca, necessidade e condicdo. Adota-los na analise desse video, como
termos para classificar as sensiveis funcdes estabelecidas entre as linguagens,
poderia deixar escapar as relacbes entremeadas entre elas, aquelas que véo
construindo pouco a pouco a significacao.
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Ao invés de definir e estabelecer relagbes de dependéncia entre tais
termos, pareceu-nos mais produtivo explorar, pontuar e especificar as relagbes
estabelecidas entre as linguagens, identificando e justificando os percursos de
sentido construidos. No entanto, a relevancia tedrica do postulado de Hjelmslev
abriu caminhos para se pensar a operacionalizagdo das associa¢gfes entre as
diferentes linguagens, indicando que poderiam ser decompostas de maneira
bilateral, embora estejam articuladas de maneira multilateral (Hjelmslev, 2006,
p. 41) revelando relagdes intrinsecas, fundamentadas nos valores, processos e
modos de atribuir sentido presentes no texto.

A significacdo esta orientada, no caso estudado, a convergéncia da
apreensdo de questbes culturais, simbdlicas e estéticas. No entanto, as
reflexdes realizadas nao tiveram a pretensdo de esgotar, ou excluir outras
possibilidades de leitura ou métodos de analise.

E possivel observar no exercicio realizado, que os modos de produc&o
da cultura contemporénea corporificados em textos sincréticos, quando
examinados na sua forma de expresséo e de contetdo, criam um espago para
a necessaria articulacao entre o inteligivel e o sensivel, o que realimenta e

estimula os processos de participacao, representacao, desejo e criacao.
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7 ESTRATEGIAS ENUNCIATIVAS NA PRODUCAO SINCRETICA DE
JARBAS AGNELLI

Este estudo apresenta a andlise semiotica de uma producado sincrética,
considerando a relevancia de qualificar a leitura de produgdes contemporaneas
de carater cultural e educativo para o ensino de graduacéo, em especial, para o
ensino de design.

Para a leitura semidtica do video Jarbas Agnelli: Birds on the wires, a
histéria e a musica por trds de uma foto, o foco foi direcionado aos processos
de significacdo nas relacbes de articulagdo das linguagens, no referido
audiovisual, por meio dos mecanismos sintaticos e semanticos que
reconstroem suas praticas e estratégias, tanto no nivel do inteligivel quanto no
nivel das experiéncias sensiveis, presentes no texto. Para discutir tais relagdes,
o estudo assumiu um eixo analitico, através do qual foi enfocado o problema da
construgéo do percurso gerativo e da producgéo de efeitos de sentido.

Uma questdo primeira diz respeito ao lugar de quem esta realizando
esta analise do referido video. Quem esta lancando este olhar? E o olhar de
uma professora de desenho. Embora tenha recorrido a uma assessoria na area
da masica, o olhar ndo é de um musico, nem de um cineasta, ainda que muitas
contribuicdes tenham sido obtidas no campo da comunicagdo. De acordo com
Pillar (2011), assumir o lugar através do qual nos posicionamos para realizar
uma leitura mostra nossos interesses, nosso direcionamento de leitura. Como
professora de desenho interessada nas relacées advindas da apreenséo e
articulacao entre as linguagens, para a construcdo de efeitos de sentido, nao

me detive em analisar cena a cena.

7.1 SEMIOTICAS SINCRETICAS

Teixeira (2003, p.11), como citado anteriormente, chama atencéo para
um principio basico da metodologia de andlise de textos sincréticos: deve-se,
fundamentalmente, analisar a estratégia enunciativa que sincretiza as
linguagens numa unidade formal de sentido, ou seja, rejeita-se a ideia de que

haveria uma enunciagao para cada sistema envolvido.
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A percepcdo de Sousa (2009, p. 373) € de que “a tentativa de
formulacdo de um ‘esquema’ organizador das estratégias enunciativas justifica-
se metodologicamente como percurso de andlise”. No entendimento da autora,
a partir da observacdo de quais esquemas regem tais estratégias, sera
possivel avancar na constru¢cdo de uma metodologia Gtil & analise dos textos
sincréticos.

A manifestacdo do sensivel, presente em um texto que explora varias
linguagens além da verbal, necessariamente deve passar por uma reflexao que
busca como referenciais teorias que se ocupam da ampliagdo de uma
formacdo no ambito do inteligivel para uma dimenséo, também, no nivel do
sensivel, ancorada na construcdo de efeitos de sentido, o que permitiria
engendrar um olhar inteligivel e sensivel no sujeito.

Nessa perspectiva de contribuir para a leitura de producdes
contemporaneas, no ambito das semidticas sincréticas, é que se propde a
analise do video de Jarbas Agnelli. Acredita-se que um processo de analise de
modo sistemético possa contribuir para a construcdo de uma metodologia de
leitura que articule as diferentes linguagens presentes nas mais variadas
manifestacbes sincréticas da atualidade, de interesse para os campos da
educacéo e do design.

7.2 ORIGEM DO TED* SAO PAULO

O video analisado foi produzido a partir da apresentacdo do musico,
Jarbas Agnelli, na conferéncia TED* S&o Paulo. Essa conferéncia caracteriza-
se por ser um programa de eventos no Brasil, organizada de forma
independente, que redne pessoas para dividirem experiéncias de pensadores
de diferentes &reas de conhecimento como arte e tecnologia, ciéncia e
negocios, para falar sobre suas ideias. A apresentacdo de Agnelli ocorreu na
primeira edicdo do evento no Brasil, no dia quatorze de novembro de 2009,
sobre o tema O que o Brasil tem a oferecer ao mundo hoje? (TED* S&o Paulo,
2012).
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O evento de ambito internacional surgiu em 1984, como uma
conferéncia anual na Califérnia. TED significa Technology, Entertainment,
Design, trés grandes areas tematicas que, em conjuncdo, podem “modelar o
nosso futuro”, acreditam seus mentores. Entre varios palestrantes de destaque,
estiveram presentes Bill Clinton, Bill Gates, o musico Paul Simon, o bidlogo
Edward O. Wilson, o empresario britanico, Richard Branson, fundador do grupo
Virgin, e o designer Philippe Starck. Sobre os resultados? Algumas expressoes
podem dar a dimensdo dos efeitos — conexdes inesperadas, percepcdes
extraordinérias, poderosa inspiracdo. Aproximadamente quinhentas palestras
estdo disponiveis no site do evento. A cada ano, a organizacdo elege um
pensador de destague para que possa realizar “Um Desejo que Vai Mudar o
Mundo”. A organizacao pretende transformar seu mote “ideias que merecem
ser espalhadas”, cada vez mais, em realidade. “Acreditamos apaixonadamente
no poder das ideias para mudar atitudes, vidas e, em ultima instancia, o
mundo”, dizem os organizadores do TED. (TED, 2012).

7.3 ELEMENTOS TEXTUAIS NO DISCURSO DE AGNELLI

No video, intitulado Jarbas Agnelli: Birds on the wires, a historia e a
musica por tras de uma fotografia®®, Agnelli conta que num dia pela manha, ao
ler o jornal Estadao, visualizou uma fotografia de passaros pousados em fios
elétricos e logo associou a uma pauta musical. Ele tomou, ent&o, a iniciativa de
recortar a fotografia e tentar tocar aquilo que os passaros estavam compondo.
Segundo suas palavras: “Fui para o piano e vi que era uma melodia poética,
doce, quase infantil. E claro que eu interpretei tempo, duracdo das notas e
tentei ser o mais fiel possivel a posicdo dos passaros quanto aos acordes e a
melodia que eles estavam formando.” (Agnelli, transcricdo de audio).

Agnelli prossegue, contando que fez um arranjo classico e mandou tal
fotografia para Paulo Pinto, fotégrafo do Estaddo. Ao receber a fotografia,

8 Video Agnelli, Jarbas: Birds on the wires [..]. Disponivel em: (http://www.youtube.
com/watch?v=-7XoQuc9nlg) e tem seis minutos e doze segundos de duracao.
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Pinto “ficou super emocionado, disse que lindo!” Logo enviou a fotografia
original a Agnelli, que “era uma foto com mais espac¢o”. Ele diz: O Estadao
havia cropado a foto, entdo, acabei ganhando quatro notas para cada lado.
Voltei para o piano, toquei de novo e parece que a coisa fechou”. Agnelli
destaca que “eram as notas que estavam faltando na minha melodia”. O
musico diz que enviou o material novamente para o fotégrafo, o qual mandou a
uma reporter, e a histéria acabou virando uma matéria no proprio Estadéo.

Agnelli surpreso verbaliza: “fiquei intrigado com a dimensédo que aquilo
estava tomando e resolvi fazer um video para ilustrar o meu raciocinio de
interpretacéo daquela foto”.

O video foi postado na Internet e, dois dias depois, nas palavras de
Agnelli: “virou um hit mundial, uma coisa que ndo dava para imaginar a
velocidade e o poder que aquilo poderia ter, entrou em sites como Gizmodo,
wired, msn”.

Agnelli passou uma semana dando entrevista para a radio americana,
radio alema. O video foi apresentado no TED” finity, no Festival de Columbia
de Nova lorque, ou seja, “a coisa cresceu milhdes de views, ndo dava para
imaginar que aquela pequena iniciativa ia virar isso! Acho que a licdo que fica
para mim é que é possivel ver poesia em qualquer lugar, depende s6 do jeito
que a gente olha” (Agnelli, transcricio de &udio). E completa: “E possivel
realizar isso, depende da gente ter uma iniciativa”.

Na sequéncia, Agnelli no teclado, juntamente com um grupo de nove
musicos, incluindo instrumentos de sopro, corda e percussédo, toca a melodia
Birds on the wires, numa verséo extendida no palco do TED* SP.

Esse video chama atencdo ndo somente pela muasica, mas, sobretudo,
pela estruturacdo de sua manifestacdo audiovisual, pelo instigante aporte
verbal e visual que nos leva ao problema fundamental do sincretismo de
linguagens: de que maneira sdo construidos os efeitos de sentido de uma
enunciacdo Unica em um texto que apresenta substancias advindas de

diferentes semidticas, como musical, visual e verbal.
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O video é composto, basicamente, por dois blocos principais, de
aproximadamente trés minutos cada um. A organizacdo topoldgica € marcada
por dois momentos temporais.

No primeiro, 0 musico Jarbas Agnelli conta como a musica foi criada e
qual a sua motivacao de base. No segundo momento, a musica é apresentada
ao publico do TED*, envolvendo um importante referencial visual e sonoro.
Esse referencial audiovisual instaura um jogo de alternancia entre cenas que
vao mostrando desenhos, o palco e a orquestra em sincronia com a musica,
imprimindo qualidades sensiveis e inteligiveis as categorias de expressao e

conteudo ali presentes.

7.4 PARTE INICIAL — SUBSTANCIAS VISUAL E VERBAL ORAL

A organizacgao topoldgica das cenas iniciais € subjugada a figura central
do narrador (Agnelli) e ao entorno constituido pelo palco do TED*. A cena
inicial mostra Agnelli em movimento no palco. Ele rapidamente se posiciona no
centro da tela; em primeiro plano e ao fundo, aparece parte do logotipo do
TED, onde predominam as cores vermelho e azul.

Agnelli é focalizado por diferentes planos (de conjunto a close), parece
um pouco timido ao desviar o olhar da camera, as vezes olha para a plateia
presente (que ndo aparece no video), outras vezes baixa a cabeca, fala por
meio de um microfone preso na orelha e usa varios gestos com as maos.
Desse modo, revela-se uma performance pessoal de interagdo com o
enunciatério. Nessa etapa, o texto audiovisual constréi um enunciado pautado
nas linguagens imagética, verbal oral e gestual.

Nos instantes em que a camera da close em Agnelli, evidenciam-se a
direcdo do olhar, a expressdo facial, o cinetismo dos gestos, a entonacgao
vocal, o0 que enfatiza o conteudo verbal oral, criando um regime de maior
interacdo e aproximacdo com quem O assiste. H4, nesse momento, uma
reiteracdo de linguagens, verbal oral e visual que, simultaneamente, mobilizam
audicao e visdo em torno da construcdo de valores subjetivos; sado estados de

animo e de alma que significam a cena.
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Ao narrar com detalhes seu processo de criacdo e nao proceder
somente a apresentacdo do objeto acabado, Agnelli estabelece relagbes
multissensoriais entre 0 objeto sincrético e o interesse do publico ouvinte. Ao
concluir sua fala, Agnelli se dirige diretamente a plateia e diz: “eu queria tocar
essa musica para vocés. Eu fiz uma versdo estendida especialmente para o
TED”. J4 nessas primeiras cenas, é possivel perceber como a enunciagdo vai
sendo construida.

O elemento central em foco no discurso, o enunciador-narrador do video
como figura de comando da cena, provoca a apreensdo dos olhares dos
enunciatérios. Destaca-se, assim, o papel da mediacdo do narrador para
garantir a aproximagdo. Considerando, ainda, que esse narrador ndo é um
sujeito qualquer, mas o proprio criador, a contar sua histéria, sua experiéncia
estética, imprime-se e reforgca-se um efeito de “verdade” ao discurso.

Sousa (2009, p. 378) propde o estabelecimento de uma adesao soélida
entre enunciador-enunciatario. A autora diz que: “observar a dinamica desse
jogo ajuda a compreender a construgdo do enunciador, entendido como a
imagem de um “eu” que esta explicito na enunciacdo de Agnelli. Isto porque a
relacdo estabelecida entre enunciador-enunciatario € que ir4 garantir a eficacia
discursiva, j& que, quanto maior for a funcionalidade do discurso, maior sera a
identificagéo entre esses actantes.

Agnelli comenta que:

[...] o video foi postado na Internet e dois dias depois virou um hit
mundial, uma coisa que ndo dava para imaginar a velocidade e o
poder que aquilo poderia ter, entrou em sites como gizmodo, wired,
msn. Eu passei uma semana dando entrevista para a radio
americana, radio alema. O video foi apresentado no TED* finity, no
Festival de Columbia de Nova lorque, ou seja, a coisa cresceu
milhdes de views. (transcricao de audio).

Essa afirmagéo de Agnelli busca justificar a relevancia de seu trabalho
no que tange a dimensdo do “querer-ver’ do publico. Ao verbalizar essa
aceitacao “massiva’ pelos enunciatérios, o narrador estabelece uma estratégia
persuasiva, num jogo de manipulacdo onde se tem a ideia de que “a histéria da

musica birds on the wires” foi escolhida pelo publico, quase numa inversao da
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relacdo de manipulador e manipulado, estabelecida por um “efeito de
participacdo” do publico.

Esse “efeito de participacdo” associado a tematica da “criagdo”,
desenvolvidos por Agnelli, vdo criando uma expectativa entusiasmada no
enunciatario, ao mesmo tempo em que configura um clima de suspense.

Arnheim (2008, p. 368) lembra que o que diferencia nossa compreensao
da percepcdo de acontecimentos em relacdo a percepgcdo de objetos ndo
envolve somente a experiéncia do tempo, mas o testemunho de uma
sequéncia organizada. “Nenhum tempo liga [...] fases momentaneas, porque sé
o tempo pode criar sucessdo, mas ndo ordem. Ao contrario, qualquer
experiéncia de tempo pressupde algum tipo de ordem”.

Essa ordem de que o autor fala esta relaciona a dimensao do inteligivel,
0 que nos é mais ou menos compreensivel, mas sabemos que a apreensao do
sentido ndo transita somente nessa dimensdo, ela engendra, também, uma
dimensédo sensivel, o que retoma um olhar para a percepcdo das qualidades
sensiveis do texto.

Para constituir o quadro dos formantes da expressdo do video,
partiremos da dimensdo cromatica. Nesse primeiro momento, predominam na
tela as cores azul e vermelha que compdem, respectivamente, o fundo e o
corpo do logotipo do evento. Uma terceira cor, 0 preto, aparece presente numa
dimensao eidética, no vestuario de Agnelli, e topoldgica, no instante em que o
narrador é focalizado pela camera em close, quando ja ndo se vé a cena com
tanta nitidez por causa do efeito de baixa luminosidade (devido a posi¢cao da
camera em relagéo a fonte luminosa), o que cria uma sensac¢éo de escuriddo e
predominéancia do preto.

Para analisar as associa¢gfes simbdlicas relacionadas ao tema da cor,
optou-se por uma busca na obra de Kandinsky, que influenciou geracbes de
artistas. Conforme o artista, a cor azul € sentida como uma cor absorvente,
adstringente. O movimento do azul é concéntrico, ou seja, dirigido para seu
centro (KANDINSKY, 2000, p. 87).

Barros (2006, p.188-189), com base nos estudos de Kandinsky, diz que

o simbolismo da cor azul movimenta-se em dire¢cdo ao espirito e ndo ao corpo
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fisico, sendo capaz de despertar no ser humano um desejo de contato com o
divino. A partir desse olhar, a cor azul traria consigo a paz e a calma.
Kandinsky (2000, p. 87) também associa a cor ao som musical, “Se
quiséssemos representar musicalmente os diferentes azuis, diriamos que o
azul claro assemelha-se a flauta, o azul escuro ao violoncelo”.

A cor azul é presentificada ndo somente no logo do TED*, aparece,
também, na iluminacdo central do palco, assim como a flauta e o cello estéo
presentes entre os instrumentos da orquestra. Percebe-se, assim, segundo a
gramatica da cor postulada por Kandinsky, um efeito de pertinéncia por
consonancia entre a categoria cromatica do azul e a categoria musical
representada pelos referidos instrumentos.

Ja a outra cor do logotipo, o vermelho, é percebida por Kandinsky como
uma cor quente, transbordante de vida, ardente, agitada e efervescente. Nela
“transparece uma espécie de maturidade masculina, voltada para si mesma”
(KANDINSKY, 2000, p. 91). Essa expressdo de maturidade marcada pela cor
pode ser homologada a performance de Agnelli no palco, confiante enquanto
um sujeito modalizado para um “fazer-ser” e dotado da competéncia de “poder-
fazer” conforme descrito no subtitulo Percurso gerativo de sentido.

As sonoridades do vermelho se mostram diferentes para Kandinsky,
conforme o tom de vermelho. Observa-se que o tom que mais se aproxima do
logo do TED, é percebido musicalmente pelo autor através dos “sons elevados,
claros e cantantes do violino” (KANDINSKY, 2000, p. 92). Novamente se
instaura uma correspondéncia com 0s elementos presentes no palco, pois o
violino também compde a orquestra.

Associada a morte, na civilizagdo ocidental, a cor preta é para Kandinsky
um “nada sem possibilidades”. Musicalmente, o preto marca o contraponto do
siléncio. Qualquer cor, por mais esmaecida que seja, atinge nossos sentidos
com mais forgca quando tem o preto como pano de fundo, pois quando ha
siléncio absoluto, qualquer manifestacdo é percebida (BARROS, 2006, p.192).
O traco sensorial marcado pelo siléncio produz correspondéncia, na primeira

parte do video, a auséncia da musica e oposicao a fala de Agnelli.
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A partir da descricdo do simbolismo cromatico do azul e do vermelho,
baseado em Kandinsky, identifica-se uma tensdo entre o divino e o humano
como categoria subjacente ao enunciado. No Quadro 31, sdo mostradas as
oposi¢cdes semanticas no plano visual, quanto aos formantes cromatico,

eidético e topoldgico.

Quadro 31 - oposi¢des semanticas no plano visual

Formante divino humano
cromatico Azul (ndo-humano) Vermelho (ndo-divino)
Luz (ndo-preto) Preto (ndo-luz)
eidético plano fundo palco Corpolvestuario
topoldgico indefinido Gestualidade
deslocamento no palco

Fonte: Autora

O divino simbolizado pelo azul, e o humano simbolizado pelo vermelho
séo reiterados pela marcada presenca de Agnelli na parte inicial do video. Ao
apontar alguns elementos que compdem as categorias do plano de expressao,

€ possivel formalizar algumas oposi¢cdes semanticas.

7.5 PARTE FINAL — EXPRESSAO E SENTIDO VISUAL E MUSICAL

Por um instante, o cinetismo dos corpos no espago-tempo ocupa a
espacialidade da cena. A escuriddo domina os quatro cantos da tela; do alto,
luzes “banham” de azul o centro do palco, iluminando o logotipo do TED* SP,
criando um fundo para contrastar com 0s musicos em primeiro plano. Dos seus
corpos, sO aparecem suas silhuetas num tipo de movimento concéntrico, o que

cria uma sensacéao de suspense (Figura 21).



207

Figura 21 — Antes do inicio da musica

Fonte: AGNELLI, 2009. (3'29”)

Denota-se pouca visibilidade na cena, ressaltando os corpos num jogo
de claro-escuro em que predominam o preto e o azul. E um momento de
siléncio, ja ndo se houve mais a voz de Agnelli.

Entretanto, no instante seguinte, a tela escurece e s&o ouvidas as
primeiras batidas musicais, remetendo a uma contagem regressiva; no plano
visual, vao aparecendo um por um dos nameros de um a oito, em sincronia
com as batidas da musica. Percebe-se um contraponto entre o visual e 0
sonoro, pois a contagem regressiva sugere uma inversao numérica. As batidas
marcadas e compassadas com 0s numeros remetem ao o som de um reldgio
cuco.

A descricao que se inicia procura homologar as categorias da expresséo
as categorias do contetdo no entendimento de que, na semidtica visual, o ritmo
se configura também na articulacdo entre cenas (FECHINE, 2009, p. 356). Em
relacdo ao ritmo musical, considerando que a musica de Agnelli ndo possui
letra, a descri¢do ira considerar apenas a base instrumental.

Na cena seguinte, em que inicia a musica propriamente dita, denota-se
um sincretismo por fusdo, pois todas as figuras da expressao visual e sonora
gue compdem o texto audiovisual aparecem em cena (a esquerda do palco,
encontra-se sentado Agnelli; no centro a orquestra tocando e, acima, aparece a
fotografia dos passaros em deslocamento projetada no teldo). Os estimulos
visuais e sonoros tendem a uma dinamicidade; enquadram-se na categoria da
combinagao por acumulagédo, o que Teixeira chama de “adensamento”; nesse

caso, a qualidade dos elementos visuais e sonoros (Figura 22).
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Figura 22 — Cena do instante ap6s o inicio da musica

Fonte: AGNELLI, 2009. (3'38")

O tema musical “doce e suave” inicia com um instrumento melddico de
percussdo, o vibrafone localizado a direita do palco, marca presenca por sua
cor vibrante, o amarelo associado ao som melédico, é impossivel passar
despercebido. Em seguida, ouve-se o0 som do quarteto de sopro de madeira,
formado por flauta, oboé, clarinete e fagote, localizados ao fundo do palco.

Num instante reaparece a fotografia original completa (Figura 23a)
passaros pousados nos fios elétricos, em tela inteira, € quando a
representacdo gréfica de notas musicais vai sobrepondo um por um dos
passaros, em sincronia com a musica. A sensacao € como se a melodia doce,
poética, advinda do querer-fazer de Agnelli, tomasse por completo 0s nossos
sentidos, imprimindo uma experiéncia de valor euférico, conferindo um efeito
de ludicidade.

Na cena acima descrita, o prazer ludico, identificado tanto no sentido
visual como no sentido musical, opera um sincretismo por processo de
neutralizacdo (suspenséo dos tracos distintivos) entre as substéncias visual e
sonora, em que a superposicdo de figuras da expressdo estabelece
homologias com categorias do conteudo por contagio com o seu valor
semantico.

Winterle® esclarece que, na fotografia original, o que os passaros
representam sao apenas as alturas das notas, o quao graves ou agudas elas

¥ Ppaulo Henriqgue Winterle concedeu assessoria especifica, para esse estudo, na area da
musica.
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sdo; e detalha, quanto mais para cima, no pentagrama®, mais agudo, e vice-
versa.

Na Figura 23b, aparece a fotografia com a sobreposicdo da partitura,
sendo possivel perceber que, além de tracar graficamente notas exatamente
no lugar onde estavam os passaros, também foram somados outros simbolos,
como hastes e ligaduras, para estabelecer o ritmo. Nessa imagem ainda nao
esta definida a clave, o tempo de compasso e nem as divisées de compasso™.

Figura 23a e b — Fotografia original dos passaros pousados em fios elétricos e
pauta musical em sobreposi¢éo aos passaros

Fonte: AGNELLI, 2009. (3'497; 402")

Num breve instante, desaparece a fotografia e, num enquadramento de
camera (em plano préximo), tem-se a visualizagdo de trés musicos tocando
seus instrumentos de sopro. Logo, reaparece a fotografia, para dar fechamento
a visualizacado das notas em sobreposi¢cdo aos passaros em sincronia com o
som da masica.

Apés a fotografia dos passaros ser completada pela sobreposicdo de
notas, aparece a partitura finalizada, ou seja, a tradicional representacéo
gréfica das notas na cor preta sobre um fundo branco, com todas as

informacdes necessarias para se fazer a musica (Figura 24).

® 0 pentagrama nada mais € que a pauta musical, as cinco linhas que séo a base para a
criagcdo da partitura, desde o periodo renascentista.

% Conforme observado por Winterle.
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Figura 24a e b — Pentagrama e identificagdo das notas.

" Fonte: a— AGNELLI, 2009. (4'05"). b — Adaptacéo de Winterle

Winterle explica que na partitura estdo especificados todos os itens que
formam a composic¢éo: altura das notas (afinagéo), duracdo das notas (ritmo),
andamento do ritmo (quao lenta ou rapida é a musica), dinamica (mais forte ou
mais fraco). A Figura 24b, quase como um anexo de letramento basico, mostra
um esquema de identificacdo das notas e acordes.®

O reconhecimento dos elementos da partitura se constitui em particular
relevancia para a observacdo do processo de sincretizagao entre as linguagens
visual e musical. Lembrando que as categorias de analise propostas por
Fechine envolvem a identificacdo de intensidades ou extensidades (duracg&o),
regularidades ou irregularidades (frequéncia) e acumulagdes ou segmentacdes
(combinacéo) na organizagao dos elementos visuais e musicais.

Agnelli cita os termos "acordes" (relacionado a harmonia) e "melodia".
Basicamente, a harmonia é pensada de um ponto de vista vertical (uma nota
sobre a outra no pentagrama, tocadas simultaneamente e formando um
acorde). A melodia é concebida do ponto de vista horizontal (uma nota apés a
outra, formando um tema, um desenho melddico)®. Isso quer dizer que, em

alguns momentos, teremos uma nota e, em outros momentos, teremos um

92 Esquema explicativo elaborado por Paulo Henrique Winterle.

% De forma genérica, entende-se por melodia certa sequéncia de notas organizadas sobre uma
estrutura ritmica que encerra algum sentido musical. Interessante observar que o conceito de
melodia tem referéncia na observacao do canto de aves, pratica que remete a pré-histéria das
civilizacdes (DOURADO, 2004, p.200).
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acorde®. Duas notas soando simultaneamente ndo configuram um acorde; sdo
apenas duas notas simultaneas. %

Um segundo esquema explicativo (Figura 25), mais completo, sobre a
composicdo Birds on the wires, ird auxiliar na interpretacdo da duracéo,
frequéncia e combinagéo dos elementos que compdem a melodia. Em relacao
a categoria da duracdo, a extensidade sonora € expressa pelos intervalos
maiores, podendo ser homologavel as seminimas, (que duram um tempo),
guando comparadas as colcheias (notas mais rapidas) que tendem a
pontualidade, a intensidade.

% A titulo de definicio: Nota: uma nota sozinha, isolada, apenas um som. Ex.: D6; Ré; Mi...
Acorde: trés ou mais notas juntas, tocadas simultaneamente, soando ao mesmo tempo. Ex.: D6
Maior; Ré menor; F4 Diminuto.

% Conforme assessoria concedida por Paulo Henrique Winterle.
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Figura 25 — Esquema explicativo sobre a composic¢éo “Birds on the wires”, de Jarbas Agnelli, de

acordo com o sistema de notagdo moderno em partitura.
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Na categoria da ordem da frequéncia é possivel observar que as primeiras
oito notas da melodia sdo todas colcheias, ou seja, sdo tocadas com maior
regularidade (continuidade), quando comparadas as seminimas que
manifestam um apelo a irregularidades (descontinuidades).

Ao observar somente a substancia sonora, é possivel depreender
colisdes entre seus elementos O Quadro 32 mostra a relacdo de dissonancia

entre os elementos sonoros, tomando as seminimas e as colcheias.

Quadro 32 - Relagdo de dissonancia entre elementos sonoros.

Duracgéo Frequéncia
Seminimas extensidade descontinuidade
Colcheias intensidade continuidade

Fonte: Autora

A oposicdo entre as categorias da mesma pertinéncia € chamada de
dissonancia, como no caso acima, extensidade versus intensidade e
descontinuidade versus continuidade. Como a melodia inteira se repete por
varias vezes, alternam-se extensidades e intensidades, continuidades e
descontinuidades.

Na ordem da combinagao sonora, a interpretagao inicia com apenas um
instrumento tocando, num efeito solo, de segmentacdo. O efeito de
acumulagao vai surgindo, na propor¢ao em que outros instrumentos vao se
somando ao primeiro, de forma que, ao final da musica, todos 0s instrumentos
estao participando, num efeito mais encorpado, mais volumoso.

Normalmente, na musica ocidental contemporanea tonal®, o formato
padrdo é de uma melodia interpretada por um cantor ou por um instrumento
melédico, como o violino, por exemplo, acompanhada por acordes que formam

a harmonia (sdo exemplos de instrumentos harmdnicos, o viol&o, o piano).”’

% A musica tonal refere-se a “qualidade da musica executada ou construida sobre os
fundamentos da tonalidade”, a qual “designa a relacéo entre notas e acordes de uma peg¢a com
determinada centralidade, chamada ténica” (DOURADO, 2004, p. 335). Forma de composi¢ao
ocidental mais utilizada e a que estamos mais acostumados a ouvir, que soa mais agradavel
aos nossos ouvidos. (WINTERLE).

9 Conforme assessoria concedida por Paulo Henrique Winterle.
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Apds, o0 desenho da partitura é retomado, em plano médio, a
visualizagdo dos musicos com instrumentos de corda — violinos, viola e cello —,
a musica ganha maior intensidade e alternam-se os planos de focalizacdo
postos em outros musicos que tocam outros instrumentos. A cena seguinte é
marcada pela visualizacado de Agnelli, gerando efeitos de percusséao eletronica
com seu piano elétrico “acoplado” a um notebook. No plano visual, associa-se
a menor duracdo das cenas (intensidade) com a maior fragmentacdo de
planos, proximos a uma colagem (descontinuidade).

Logo, em tela inteira, aparece o desenho de um pentagrama (pauta
musical), suas linhas estdo em cor azul calipso sobre um fundo preto; bem a
esquerda, na pauta, estd desenhada uma clave de sol e, ao seu lado pela
direita, dois nimeros “4”, um acima e outro abaixo, que representam o tempo
de compasso.

Sobre a referida pauta, vdo aparecendo um por um dos passaros, em
sincronia com a masica. Inicialmente, predomina o som de um instrumento de
corda e logo se intensifica o vibrafone. Vao aparecendo, uma a uma, somente
as silhuetas dos passaros, em cor de preenchimento, o mesmo da pauta,
configurando um desenho monocromatico em azul calipso sobre o fundo preto.
A monocromia sobre um fundo preto cria no plano das categorias da expressao
uma clareza visual, dando uma maior pregnancia eidética ao conjunto.

Ao reaparecer a cena do palco, a camera focaliza varios musicos
tocando. Nessa instancia da apresentacdo, ja se ouve o som de todos o0s
instrumentos. Novamente se presentifica um sincretismo na ordem da
combinagao por acumulacgéo, por adensamento sonoro.

Mais uma vez, a cena do palco é alternada, mostrando o desenho da
pauta com os passaros. Agora uma segunda pauta comeca a aparecer na tela,
em cor azul cobalto (abaixo da primeira, de cor azul calipso), uma imagem
ampliada, num movimento que simula um texto a passar na tela por
deslocamento horizontal da direita para a esquerda. Esse movimento faz
alusao a leitura de uma partitura, onde a estratégia de apari¢cdo dos passaros é
retomada rapidamente, para reiterar o sincretismo com a musica. Logo surge

uma terceira pauta na cor violeta, com a mesma estratégia de movimento.
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Nesse plano visual, percebe-se uma hierarquia, por escala, entre as trés
pautas/passaros. A pauta azul calipso finaliza, em menor tamanho, no centro
da tela, em uma linha horizontal que atravessa toda a imagem; um fachos de
luz horizontal ilumina a cabeca de todos os passaros que se encontram sobre a
primeira linha da pauta, e 0 mesmo ocorre no corpo dos passaros que se

encontram sobre as segunda e terceira linhas (Figura 26).

Figura 26 — Desenhos de passaros sobre pentagrama

Fonte: AGNELLI, 2009. (439", 4'48")

A pauta em azul cobalto, abaixo da pauta azul calipso, ganha dimenséao
intermediaria, e nova cor ciano. A terceira pauta, em tamanho maior e acima
das outras, também ganha uma cor, o lilas pastel. O efeito geral é de equilibrio,
pois 0 menor desenho, o da pauta azul calipso, no centro, € o iluminado. Além
de criar um efeito de movimento, proporciona uma dinamica visual tdo suave
guanto a melodia.

A figuratividade dos desenhos das pautas/passaros apresenta, de modo
visual e musical, as palavras de Agnelli, no inicio do video, ao se referir a
melodia “quase infantil” que havia tocado no piano, o que reitera o sentido
ludico entre o verbal, o visual e 0 sonoro.

Uma nova tomada de cena mostra a camera em movimento de
aproximacao, focaliza o primeiro grupo de masicos tocando instrumentos de
sopro. Imediatamente ap0s, focaliza o grupo de cordas, finalizando num
momento de intensidade visual, em contraponto com as batidas do vibrafone. O
vibrafone é um instrumento de percussdo usualmente reproduzido pela

industria de brinquedos, em cores vibrantes, como o amarelo que aparece no
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video, contemplando criangcas pequenas com um brinquedo musical de acéo.
Novamente a presenca do “ludico” é reiterada.

Na sequéncia aparece mais uma vez as trés pautas sobre um fundo
preto. H& num movimento sincronizado de ampliacdo na tela, em que grupos
de passaros aparecem simultaneamente nas trés pautas entre as barras de
compasso, um movimento visual com efeito de extensidade e um ritmo musical
em continuidade. Novamente denota-se um sincretismo por superposi¢ao de

tracos audiovisuais (Figura 27).

Figura 27 — Desenhos de passaros sobre pentagrama.

: Aot 9’!&,4_,‘!! et

Fonte: AGNELLI, 2009. (5’03"; 506")

Num contraponto, o vibrafone estabelece uma descontinuidade sonora e
visual, pois, em rara tomada de cena, é focado em plongeé. Apdés, numa breve
cena focando um dos muasicos tocando instrumento de corda, o som
restabelece uma frequéncia de continuidade.

De repente uma rapida mudanca de cena remete a uma tomada cujo
foco é Agnelli e seu piano elétrico. Pontualmente, trés notas sdo tocadas,
marcadas por um breve intervalo de tempo entre cada uma, associado ha uma
suspensao do som dos demais instrumentos. Quando a terceira e Ultima nota é
tocada, a camera d4 um close na mao de Agnelli. Essa focalizacdo
momentanea no detalhe acentua a sinergia entre o tatil, o sonoro e o visual,
num jogo entre razdo e muita sensibilidade, o que reforca e intensifica a
presenca de um corpo sensivel.

Num breve instante, aparece mais uma vez o0 desenho de
pautas/passaros em sincronia com o ritmo da musica. No plano visual, partes

das trés pautas sdo justapostas entre si, sobre o mesmo fundo preto. Em
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relacdo aos desenhos anteriores, o azul e o violeta s&o menos saturados de
cor. Amplia-se, assim, o efeito de suavidade.

O video finaliza com alternadncia de cenas, focando primeiro dois
musicos do grupo de cordas e um do grupo de sopro em plano médio. Logo,
numa outra rara tomada de cena, a camera é posicionada no fundo do palco,
focalizando um grupo de musicos de costas, em que aparecem de frente suas
folhas de partitura sobre os tripés, a frente de cada musico, causando um efeito
de convergéncia entre o foco visual dos musicos e do enunciatario.

A musica finaliza numa extensidade sonora, e logo ouvem-se 0s
aplausos, gritos e assovios de uma plateia empolgada, o que cria uma
descontinuidade sonora. Imediatamente, Agnelli levanta e agradece ao publico
presente. Num gesto caracteristico, ele curva a cabeca e o tronco para frente;
logo estende o brago esquerdo ao lado, num gesto de apresentacdo e
agradecimento aos demais musicos que, nesse instante, também ficam de pé.
Os sons produzidos reafirmam a presenca de uma plateia que ndo é
visualizada em momento algum.

Cabe aqui esclarecer que a ideia de detalhar as substancias contidas no
video ndo se configura em oposicdo as recomendac¢fes de Floch quanto a
analise de textos sincréticos de que € preciso resistir a tentacdo de “separar” as
distintas linguagens, examinando isoladamente os enunciados verbal, visual e
musical. Entretanto, para que se possa constituir uma “estratégia global de
comunicagdo sincrética”, € preciso, sim, identificar os elementos e as
substancias contidas no objeto de analise. Somente a partir dessa
desconstrucdo do texto em unidades minimas, como postula Greimas, sera
possivel identificar as relacdes que permitem a articulagdo das diferentes
linguagens manifestadas.

Até o0 momento, nos ocupamos de identificar as substancias verbais,
visuais e musicais do video de Agnelli, conforme a proposta de Hjelmslev,
quanto a caraterizacdo das substancias e forma da expressdo. O Quadro 33
apresenta de modo esquematico como o efeito de sentido ludico se mostra

através das linguagens visual, verbal e musical.
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Quadro 33 - Efeito de sentido ludico pelo sincretismo das trés linguagens

Visual Verbal Musical
Fotografia dos passaros/ - “vi que era uma melodia Som especialmente da
Desenho pauta/passaros poética, doce, quase infantil” | flauta, cello e vibrafone.
(O passaro representa um - “é possivel ver poesia em
simbolo associado ao céu e, | qualquer lugar”
por seu voo, a elevacéo, o - “tentei tocar aquilo que os
“livre para voar” e buscar passaros estavam
seus caminhos. Figurativiza | compondo”
a liberdade).

Fonte: Autora

Uma linha ténue vai criando a tessitura entre arte, técnica e vida: é

[N

fluida, fazendo da experiéncia vivida substéancia do processo criativo;

recontada por uma sucessao de cenas que compdem narrativas.

7.6 PERCURSO GERATIVO DE SENTIDO

Na primeira etapa da analise, partimos da definicdo de categorias do
plano de expressdo presentes no video de Agnelli, observando algumas
oposicdes que iam aparecendo, entre categorias da expressao e categorias do
conteudo, ao identificar pontos de sincretizagéo.

O problema passa a ser, entdo, identificar os conteddos semanticos
investidos nos arranjos sintaticos presentes nas substancias verbal, visual e
sonora. Conforme refere Sousa (2009, p. 373), para desvendar o jogo da
enunciacao (comunicacao entre enunciador e enunciatario) “é preciso observar
0Ss mecanismos internos de construgdo do enunciado, 0 modo de interagao
instaurado, bem como o efeito de sentido que dele resulta”.

Esse jogo que Sousa menciona seria composto de uma determinada
forma de interacdo entre o enunciador e enunciatario, observavel nos
diferentes niveis do discurso. Procurou-se, primeiramente, perceber estimulos
de ordem sensorial: o ritmo da masica, os musicos tocando, as tomadas com
os desenhos, o0s percursos de passagem de uma cena a outra. Mostraram-se,
assim, as articulagbes entre o0s elementos que criam efeitos de

correspondéncia, complementacdo, reiteragcdo, assim como oposic¢oes,
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contrastes, diferenciacdes entre figuras da expressao que se contagiam com o
valor semantico das figuras do conteudo.

Essa percepcdo inicial € fundamental para estabelecer o necessario
envolvimento do enunciatario com o texto. Ao se debrucar sobre ele, o olhar e
0 ouvir se intensificam numa direcéo de aprofundamento de leitura.

As apreensdes sensoriais registradas ao descrever as duas partes do
video revelam um encontro do musico com a visualidade da fotografia. A
experiéncia de Agnelli parece convoca-lo, num modo peculiar de apreenséo do
objeto visual, a adentrar e experienciar uma espécie de escuta.

Nesse “ambiente” do video podem ser identificados os sistemas: visual
(verbal escrito, fotografia, desenhos, cenarios, instrumentos musicais, actantes
— musicos e sua gestualidade) e sonoro (verbal oral e musica).

O percurso gerativo de sentido caracterizado no terceiro capitulo mostra
gue as categorias fundamentais de um texto sdo qualificadas como euféricas,
ao contrairem “valores positivos”, e disféricas, ao representarem “valores
negativos”. A fala de Agnelli, quando diz que: “o Estadao havia cropado a foto”
e que “eram as notas que estavam faltando na minha melodia”, remete a ideia
de subtracdo. A fotografia original, sem cortes, completa a musica, conforme
menciona Agnelli: “Me enviou a foto original que era uma foto com mais
espaco”’, “Entdo acabei ganhando quatro notas para cada lado”. Tais
afirmacgdes remetem a ideia de adicao.

A partir das ideias de subtracdo e adicdo, é possivel identificar a
oposicdo semantica fundamental no video, que remete aos conceitos de
auséncia versus presenca. A auséncia é qualificada como “a falta de”, portanto
disfoérica e com valor negativo. E a presenca, “relacionada ao ganho de certo
namero de notas musicais”, € qualificada como euforica, tendo um valor
positivo. O Quadro 34 procura apresentar como a oposicdo de tracos

sensoriais, espaciais e temporais se mostra no video.
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Quadro 34 - Oposicao de tracos sensoriais, espaciais e temporais no video de Agnelli.

Traco Auséncia Presenca

visual preto vermelho

visual divino humano

visual (foto) incompletude completude

visual musica fotografia, desenhos
temporal (musica) antes depois

temporal (velocidade) estaticidade (foto) dinamicidade (video)
espacial (notas musicais) subtracio adicao (foto)
espacial (animagéo) fotografia video

auditivo (manifestacdo) fotografia musica, fala

auditivo siléncio melodia (doce, poética)
tatil (meio) videogréfico jornal

tatil musica fotografia (em papel)

Fonte: Autora

A oposicdo auséncia versus presenca remete a ocorréncia de tracos
semanticos sensoriais (visual, auditivo, tatil), espaciais e temporais. Cabe
lembrar que tais tragos semanticos no nivel fundamental irdo concretizar a
formulagéo de leituras tematicas no nivel das estruturas discursivas.

Do ponto de vista da semibtica discursiva, uma narrativa completa
estrutura-se numa sequéncia que compreende quatro fases: manipulagao,
competéncia, performance e sancdo. Vejamos a ocorréncia de cada uma
dessas fases na presente narrativa.

No video, a histéria inicia pela manipulacdo do sujeito enunciatario
(aquele que assiste ao video) pelo sujeito enunciador (narrador), por sedugéo —
histéria de uma fotografia que virou musica — “visualizei uma fotografia de
passaros pousados em fios elétricos [...] lembrava uma pauta musical [...] tentei
tocar aquilo que os passaros estavam compondo”. Seduz o enunciatario, o
induz a fazer um juizo de valor positivo sobre o objeto fotografia.

A transformagdo na narrativa comega a ocorrer, do ponto de vista do
enunciador (musico), quando o mesmo retoma a foto original e diz: “voltei para
0 piano, toquei de novo e parece que a coisa fechou”. Nesse momento, a
fotografia passa a cumprir um contrato, é reconhecida, assume o valor de um
objeto de inspiracéo, o que a qualifica, inicialmente, como o objeto-valor para o

musico.
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Essa transformacdo — da fotografia & muasica — pressupde uma
interpretacéo pessoal do artista — envolve ndo somente um olhar sensibilizado,
mas um saber-fazer, uma determinada competéncia musical, que vai modificar
o simples ato de ver, numa performance que altera o ver do objeto-fotografia,
agora como signo de um outro signo — a pauta musical.

A competéncia diz respeito a um saber-fazer que envolve o inteligivel e
o sensivel na acdo de Agnelli, a criagdo da musica, a partir da interpretacdo do
tempo, da duracdo das notas e fidelidade quanto aos acordes® e & melodia
gue os passaros estavam compondo.

Essa competéncia musical € evidenciada por Winterle, ao esclarecer
gue “a partir da fotografia original ndo era possivel identificar o ritmo, ou seja,
guanto tempo cada uma dessas ‘notas-passaros’ deveriam durar”. Isso é o que
qualifica a interpretacao criativa do compositor. A esse respeito, Barros (1988,
p. 60) explica que “a existéncia modal, da mesma forma que a competéncia
modal, resulta, portanto, de um fazer, executado por um sujeito transformador”.

Um querer-fazer é depreendido pelo uso da linguagem audiovisual, a
iniciativa de produzir um video para reunir e articular as diferentes linguagens
que dispbe para mostrar a sociedade a sua criacdo. Agnelli € o sujeito central
da narrativa (enunciagdo); concentram-se nele as qualidades para realizar a
transformacgao da narrativa.

A performance, fase em que se d& a transformacgéo central da narrativa,
é presentificada no modo de ver a fotografia. H4 uma passagem de simples
passaros pousados em fios elétricos a uma pauta musical, formando acordes, a
sonorizagdo de uma musica. O que remete a mudanca de um estado para
outro. Isso pode ser observado na relacdo entre a parte inicial do video,
centrada na descricdo do processo de interpretacédo da fotografia, e na parte

final, que remete a apresentacado de um espeticulo musical.

% Os acordes sdo grupos de trés ou mais notas executadas de forma simultdnea. Poucas
vezes somente duas, a depender do contexto harménico (DOURADO, 2004).
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Como estratégia de sincretizacdo geral, o efeito de movimento é
reiterado pela alternancia visual entre os desenhos e os musicos tocando,
associados a substancia sonora que € exclusivamente temporal, o que
estabelece o ritmo geral do video e que, a cada cena, associa um movimento
visual a um tempo sonoro. Ha, em alguns momentos, uma superposi¢cao entre
substancias musicais e visuais, pois a musica somada a visualizacdo dos
desenhos, simultaneamente, mobiliza viséo e audigdo em torno de um mesmo
conteudo semantico.

A sancdo parece estar representada pelo reconhecimento publico do
trabalho do artista, de forma disseminada, como em suas proprias palavras:
“Eu postei o video dois dias depois na Internet, e ele virou um hit mundial, uma
coisa que nao dava para imaginar a velocidade e o poder que aquilo poderia
ter” (Agnelli — transcricdo de audio). O fato de o video ter sido postado na web
e ser exibido em varios sites, render uma semana de entrevistas para radios
estrangeiras e ser apresentado no festival de Columbia em Nova lorque
evidencia a curiosidade despertada pelo publico, e, de certa forma, confirma e
legitima o destaque do trabalho.

Aqui esta uma recompensa pela ideia, pela maneira criativa e sensivel,
capaz de fazer analogia musical a partir de elementos simples do cotidiano.

Quando as substancias integrantes da narrativa entram em conjungao,
imagem (fotografia), pauta musical e som (musica), produzem uma semiose,
gue néao resulta propriamente em uma adi¢cdo, mas uma totalidade articulada.

A apreensdo de sentidos ocorre no nivel da percepcdo sensivel, pela
transposicdo entre linguagens visuais (da fotografia para a pauta musical), e
num outro nivel, pela transcodificacdo do visual (pauta) para uma linguagem
sonora (musica). Considerando que o reconhecimento de cédigos especificos
da area da musica s6 é possivel por profissionais qualificados, neste momento,
o raciocinio do musico opera no nivel do inteligivel.

Logo que inicia a apresentacdo da musica, 0 enunciatario é remetido a
uma cena que mostra novamente a fotografia original. Sobre ela é desenhada,
em sobreposicdo aos passaros, nota por nota musical em sincronia com a

musica, 0 que causa um efeito de realidade na relagdo de interpretacdo que o
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musico estabelece entre a fotografia e as notas musicais. E como se o
processo de interpretacdo do musico se tornasse visivel, além de “audivel”.

Um aspecto que faz a diferenca na composicdo diz respeito as
gualidades sensiveis presentes no “fazer” de um musico, sua capacidade de
interpretacdo do que esta escrito na partitura com maior precisdo ou maior
sentimento®. Percebe-se o carater didatico na visualizacdo da partitura sendo
construida nota por nota em sincronia, no tempo, com a interpretagdo masica.

E possivel perceber, também, que Agnelli faz algumas adaptacdes livres
para que a melodia e a harmonia soem o mais tonal possivel. Observa-se que,
como os passaros estavam pousados em cima das linhas, mas seus rabos ou
cabecas se elevavam para 0s espacos acima ou abaixo, o compositor optou
por escolher as notas que melhor se encaixassem em uma determinada
melodia e harmonia légicas do ponto de vista tonal. Desse modo, formou-se, de
fato, uma poesia musical forte, com efeito de acumulacéo (por combinacao de
instrumentos). Chama a atencao, por exemplo, o fato de que ele nao utilizou
nenhuma nota sobre a linha. Todas as notas do tema est&o nos espacos.'®

A partir dai, Agnelli comp6s o restante da musica baseado em variacdes
sobre o primeiro tema. O tema é apresentado, inicialmente, pelo vibrafone, e
depois é desenvolvido pela orquestra formada pelo quarteto de cordas, pelo
quarteto de sopro de madeiras, além do vibrafone e do compositor ao piano
elétrico, o que também gera efeitos e percussao eletronica. Aparecem, durante
o desenvolvimento, outros temas, melodias e harmonias, que se somam ao
tema inicial.***

Mais adiante, ao longo da apresentagdo da musica, as imagens no video
sdo alternadas entre os musicos tocando no palco e a aparicdo de desenhos.
Agora ocorre uma inverséo; sobre o desenho de uma pauta musical, em tons
de azul-calipso com fundo preto, comegam a aparecer um por um, os desenhos

de passaros, nos mesmos tons de azul da pauta, em diferentes posi¢cdes, sobre

% Conforme observado por Winterle.
% |bidem.

11 | pidem.
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uma mesma linha, reiterando a relagdo da fotografia com a musica. Esse
indicador grafico aparece em sincronia com as varia¢des sobre o tema inicial.

O “ritmo sonoro” é representado, visualmente, por um desenho que
procura reproduzir o sentido da fotografia original. Ao aparecer o desenho de
um por um dos passaros, cria-se uma dinamica visual ritmada no espaco da
tela. Novamente, o movimento visual € homologavel ao ritmo da musica.

Na sequéncia de cenas, o autor Jarbas Agnelli explora uma
representacdo grafica de cunho artistico dos passaros pousados no
pentagrama, reiterando a presenca da linguagem visual. Numa tentativa de
problematizar a producdo de sentido por meio de articulagdo entre imagem e
musica, reitera-se o simbolismo dos passaros.

Conforme observado por Winterle, “sdo passaros aleatdrios colocados
entre 0s compassos numa pauta musical, mas que, musicalmente, nao
representam nada.”

Variagcbes da Figura 27 continuam a aparecer, em sequéncias
intercaladas com o cenario dos musicos tocando no palco. Winterle comenta
que o paralelo que se pode fazer “é que essas variacdes gréficas sobre uma
imagem inicial fazem uma referéncia as variagdes que o compositor fez sobre o
tema musical inicial, e que estd em desenvolvimento justamente a medida que

essas imagens aparecem”.

7.7 REFLEXOES

Ao observar a proposta de andlise de Fechine quanto as categorias de
duragéo, frequéncia e combinagéo, vimos que em cada uma seus pares estao
dispostos numa relagcdo de contrariedade entre termos da mesma categoria
(extensidade/intensidade;  continuidade/  descontinuidade;  acumulacgéo/
segmentacédo). Esse tipo de relacdo remete ao nivel fundamental do percurso
gerativo que opera tanto na sintaxe quanto na semantica com categorias que
se fundamentam numa diferenga, numa oposigao.

Fechine (2009, p. 357) salienta que o ritmo depende, a0 mesmo tempo,

das formas da expressdo visual e musical. Assim, cada linguagem de
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manifestacao, as categorias da ordem da duracédo, a frequéncia e combinacéo
no tempo sao configuradas a partir das caracteristicas proprias as substancias
visual e musical. Da correspondéncia entre essas categorias, surge o efeito de
sentido audiovisual que esta na base do enunciado sincrético.

O simbolismo contido na fotografia perpassa todo o video, produz o
acumulo de estimulos e conceitos visuais. A combinacdo de elementos
plasticos, por simultaneidade ou por sucessividade, gera tendéncia a
dinamicidade. As diferentes combina¢cbes de instrumentos e sonoridades em
musica sdo chamadas de textura. A textura, buscada pelo compositor, deu a
musica um efeito final de acumulacéo.

A pertinéncia do par acumulacdo visual versus acumulacdo sonora, na
categoria da ordem da combinacdo, expressa correspondéncia por
consonancia entre ambas as substancias, visuais e sonoras. Esse
“adensamento” pode ser homologado a um percurso que busca a ampliacado do
conceito de sincretismo, conforme defendido por Teixeira.

A Ultima etapa do percurso gerativo é o nivel das estruturas discursivas.
Segundo Barros (1997, p.11), “as estruturas discursivas devem ser examinadas
do ponto de vista das relagdbes que se instauram entre a instancia da
enunciacao, responsavel pela producédo e pela comunicacdo do discurso, e 0
texto enunciado”.

A palavra delegada ao protagonista Agnelli reitera uma iluséo
referencial. Greimas (1983, p. 223) define ilusdo referencial “como sendo o
resultado de um conjunto de procedimentos mobilizados para produzir efeito de
sentido de ‘realidade™. No video de Agnelli, além da fotografia, utilizam-se
outros recursos discursivos para produzir a ilusédo referencial. Projeta-se um
narrador na primeira pessoa “eu”, “fiz".

Como observado por Barros (1997, p. 11-12), no nivel discursivo, as
oposic¢oes fundamentais, assumidas como valores narrativos, desenvolvem-se
sob a forma de temas e, em muitos textos, concretizam-se por meio de figura.
O valor investido no objeto musica o faz, no nivel narrativo, 0 novo objeto-valor
para o musico. Para alcancar esse valor, a fotografia, de certa maneira,

figurativiza o processo de raciocinio do artista, num percurso de tematizacao da
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musica, pois 0s tracos de investimentos semanticos tém origem na fotografia.
Assim, ela (foto) passa a se caracterizar como uma “figura” da semantica
discursiva, por conter elementos que remetem ao mundo natural. Esse
aspecto, no discurso, cria uma iluséo de realidade ndo somente aos nossos
olhos, mas também provoca outros dos nossos cinco sentidos.

A recorréncia plastica ao desenho de passaros pousados em fios que se
mesclam se fundem com as notas musicais na pauta, num movimento de
sincronia com o ritmo da musica, indicando uma isotopia visual, o que reitera o
sincretismo entre o visual e o sonoro, assegurando sua coeréncia semantica.

A significacdo é construida pelas marcas de atorialidade, espacialidade
e temporalidade figurativizadas nas cenas e correlatas ao plano da expresséo
pela “plastica sincrética [que] é significante justamente porque as suas
qualidades sensiveis tém um atuar que as mostra observaveis e vivenciaveis a
medida que sao propostas como experiéncias.” (OLIVEIRA, 2009, p. 93).

A partir da oposicdo semantica fundamental, de seus tracos
apresentados no Quadro 34, da semantica narrativa e discursiva
desenvolvidas, algumas leituras tematicas sao possiveis, no video de Agnelli.
Essas leituras alinham-se as preocupacdes de Greimas na obra Da
Imperfeicdo, por remeter ao tema da “construcdo do objeto-valor através de
uma experiéncia cotidiana”; a “transformacéo da relacdo sujeito-objeto a partir
de uma visao racionalizada do mundo a uma visédo que se deixa ser apreendida
pelos sentidos”; a “presenca da estética [no que se aproxima do conceito de
estesia] em nossos comportamentos do dia a dia”; e a “ruptura com o cotidiano
anestesiante, no umbral da insignificancia em busca de lhe dar algum sentido”.

O video integra esse percurso gerativo de sentido, apresenta processo e
resultado. Ele dispde de elementos para seduzir o enunciatario, com cores
intensas, como o vermelho e o azul, e a gestualidade dos corpos, presencas
marcantes que dinamizam 0os movimentos no espacgo na tela.

A presenca do visual (nas figuras: da fotografia, dos desenhos, de
Agnelli, dos musicos e do palco) ndo sé qualifica o verbal, como figurativiza o
modo de apresentacdo da musica. E como se o visual criasse o améalgama

entre a fala e a musica. Potencializando os efeitos de sentido através do
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“sentido sentido”, termo mencionado por Landowski (1997, p. 26; 28), quando
refere que o sentido ndo so “se sente” como “faz sentido”.

Sabemos que, em funcdo da situagcdo da enunciagdo, um mesmo
enunciado pode assumir diferentes significacdes. As experiéncias sensiveis,
como esta de Agnelli, proporcionadas no universo on-line nos levam a acreditar
na ocorréncia de outras maneiras de produzir efeitos de sentido. O video abre
espaco para o0 enunciador descortinar outras possibilidades de
posicionamentos estratégicos, de manipulacdo e de seducdo do enunciatério
através do que mostra e, principalmente, pelo modo como mostra.

No video de Agnelli, conforme proposicdo de Sousa (2009) para o
estabelecimento de uma adesdo sdlida entre enunciador-enunciatério, essa
adesao pode ser pensada em virtude de “uma fé” na “experiéncia estética” do
enunciador, conceito este postulado por John Dewey na obra “arte como
experiéncia”’, apresentado no subtitulo A problematica do inteligivel e do
sensivel. Esse jogo exige do enunciador uma série de estratégias persuasivas,
isso fica evidente no video ndo somente no processo de criagdo da musica,
envolvendo toda uma atmosfera poética ancorada no simbolismo da fotografia
dos passaros, como no esquema de apresentacdo do video através de uma
estratégia enunciativa estruturada.

Estratégias enunciativas, como a de Agnelli, conquistam a adeséo e a
audiéncia do publico, ndo somente pela disseminagdo na midia, através de sua
exibicdo na Internet, mas pelo modo como manipula o enunciatario por meio de
um fazer persuasivo que vai entrelacando elementos inteligiveis e sensiveis.

Constituir valor para producdes que lidam com o inusitado, inesperado
ou surpreendente, em dultima instancia, encontra sentido no processo de
significacdo que vai sendo construido pelo envolvimento dos actantes

(enunciador- enunciatario) com o objeto sincrético.
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8 CONSIDERACOES FINAIS

A presenca do universo digital na area da educacédo tem produzido
ressonancias significativas no fazer pedagdgico contemporaneo, as quais
transcendem o0s saberes técnicos e tecnoldgicos. Abre-se um campo de
experimentacdo com possibilidades de leituras de textos que entrelagam o
visual e o sonoro nas relacbes de comunicagcdo entre sujeitos e
sujeitos/objetos.

Em levantamento do estado da arte na area das producdes audiovisuais
na educacao, foram apresentados trabalhos que estdo sendo feitos em alguns
paises e abordadas ag¢fes educativas, desenvolvidas no Brasil, sobre a
democratizacéo do uso e realizacdo de videos nas praticas escolares e em
comunidades de periferia, como projetos de inclusdo social. Identificaram-se
pesquisas recentes que atestam o interesse de diversos autores na teoria
semidtica para a investigacdo das articulacbes de sentido apreendidas no
exame de producdes audiovisuais.

Ao longo desta tese, buscou-se apreender efeitos de sentido em videos
contemporaneos, através da compreensao dos processamentos expressivos e
dos mecanismos semanticos de articulacdo de diferentes linguagens no
audiovisual, que resultam em uma totalidade de significacdo. Como referencial
tedrico-metodoldgico, foram utilizados conceitos da semidtica discursiva,
focalizando no estudo das linguagens sincréticas. Essa teoria ofereceu as
bases para articular as dimensdes sensiveis e inteligiveis ao conceito de
sincretismo no exame do corpus selecionado.

Optou-se pela semidtica discursiva como fundamentacdo teorica, por
propiciar instrumental para analises das estruturas aparentes da manifestacao,
assim como das estruturas imanentes do texto. Tal abordagem busca explicitar
tanto as estruturas fundamentais, narrativas e discursivas, como a plastica
sensivel, ou seja, possibilita a compreensdo da enunciagédo global dos textos
constituidos por sistemas heterogéneos. A partir do emprego dos
procedimentos metodoldgicos dessa teoria, pode-se distinguir, na articulagdo
de linguagens, ndo s6 a manifestacdo da plastica sincrética, produzida por
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experiéncias estéticas, sinestésicas, multi e polissensoriais, como também as
categorias semanticas em diferentes niveis, do mais superficial e concreto ao
mais profundo e abstrato, cujas combinatérias produzem efeitos de sentido.

Nos textos audiovisuais analisados, foram destacados os elementos que
mais fortemente marcam a relagcéo do discurso com a enunciagao pressuposta.
Baseado em Barros (1988), no nivel das estruturas fundamentais, salientou-se
a categoria timico-forica, dentre as primeiras articulacdes do sentido. Na
instancia das estruturas narrativas, quatro pontos mereceram especial
referéncia: a descricdo das organizacées modais que caracterizam a existéncia
dos sujeitos de estado e do fazer; os percursos de foria do sujeito, que
mostram suas relagcdes com 0s objetos ou com outros sujeitos e que o inserem
num sistema de valores; o jogo de manipulagdo entre enunciador e
enunciatario instalado no interior do discurso; a converséo dos valores, quando
investidos nos objetos e assumidos pelo sujeito.

Para o exame da enunciagdo nos videos, tomaram-se, principalmente
da analise narrativa, 0s percursos entre enunciador e enunciatério; e da anélise
discursiva, os papéis tematicos e figurativos. Como diz Diana Barros, conhecer
um pouco mais a enunciacdo € uma forma de abordar a analise, pois todo
trabalho de construcdo do sentido conduz sempre a posi¢do privilegiada e
misteriosa do sujeito da enunciacao.

O sujeito da enunciacao pode ser considerado um sujeito que fabrica o
objeto-discurso como lugar de investimento de valores. E provavel que as
relacdes entre estruturas discursivas e narrativas contribuam para esclarecer
melhor a questdo da enunciacdo produtora do discurso (BARROS, 1988, p.

139-140). A esse respeito, Barros (1988, p.142) observa que:

Quer se diga que o discurso foi engendrado apenas como veiculo de
prazer, na “arte pela arte”, quer se aceite 0 seu cCompromisso como
meio de transformagdo do mundo, nos textos “engajados”, ha,
sempre, por detras dele, uma ou mais formagdes ideoldgicas que
apagam o carater categérico da separacdo entre prazer e
comprometimento social e que € preciso determinar.

As estruturas discursivas, como ultima etapa do percurso gerativo de

sentido, foram explicitadas através das rela¢des do discurso com a enunciagao,
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do ponto de vista sintatico, e pela organizacdo de temas e figuras, na
perspectiva semantica. Barros salienta que €, sem duvida, no nivel das
estruturas discursivas que 0 enunciador e 0 enunciatario mais se expdem.

Conforme estudos de Greimas, Fiorin e Barros, efetuada a analise das
estruturas narrativas e discursivas, esta-se de posse de certas caracteristicas
do enunciador e do enunciario do discurso. O enunciador evidencia-se como
um tipo especifico de manipulador, a partir dos valores que atualiza no
discurso, e que podem ser apreendidos no componente semantico: valores
ideologicos do sujeito, imerso em paixdes, figuras do mundo e temas. O
enunciador, também, caracteriza-se pelo exercicio do fazer persuasivo, isto €,
pela maneira como faz passar os valores, como faz crer, para conduzir o
enunciatério a fazer-fazer.

Na semidtica sincrética, os efeitos de sentido produzidos pela
articulacao das linguagens s6 existem em razdo da forma da expressao e da
forma do conteldo apreensivel por aquele que é afetado pelas qualidades
intrinsecas do objeto sincrético. A totalidade do sentido, nesse tipo de objeto, é
obtida pelo arranjo global de substancias heterogéneas de diferentes
linguagens, em uma totalidade de significacdo. Essas substancias
heterogéneas podem coexistir tanto em simultaneidade quanto em
sucessividade.

Em nosso corpus de analise, observou-se que o sincretismo de
linguagens opera pela suspenséo, ou seja, as oposi¢cdes de uma categoria
passam por processos de diluicdo das distingbes pertinentes com graus
varidveis de neutralizacdo. Ana Claudia de Oliveira (2009, p. 91-92) destaca
gue a apreensao da articulacdo significante dos elementos de mais de um
sistema que complOe o texto audiovisual, nos pbe em presenca de
propriedades sensiveis. Essas propriedades sensiveis envolvem o0 corpo em
uma vivéncia estésica dessa plastica sincrética que € inseparavel das
propriedades discursivas da dimensao figurativa.

Assim, a montagem audiovisual pode ser pensada como uma totalidade
partitiva por reunido estruturada, em que cada sistema ndo é uma totalidade, o

todo préprio de cada um nao é tudo, e sua abordagem requer investigar o
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papel da reunido das partes, do grau de neutralizacdo para produzir diluicéo,
OU supresséao, ou expansao, ou complementacéo, e ndo apagamento de tracos,
ou de conjuntos destes, ou de regras, conforme aborda Oliveira, alinhando-se
ao pensamento complexo de que fala Morin. As qualidades, as quantidades, as
intensidades de cada traco tém um agir em gradacdes no novo arranjo que
advém da interacao sincretizante.

Para uma maior compreensdao da materialidade da expressao
audiovisual, foram consideradas contribuicbes advindas dos estudos
cinematograficos sobre os conceitos de percepcédo, de plano e de montagem.

Os exercicios de leitura envolveram reflexdes sobre um corpus de
analise constituido por trés videos contemporaneos, contendo caracteristicas
tanto no seu plano de expressdo, quanto no plano de conteudo, que
privilegiassem, em algum aspecto, um olhar mais atento a dimensdo do
sensivel. Tais exercicios buscaram examinar a articulagdo entre as linguagens
visual e sonora, considerando as substancias da expressdo, 0s canais
sensoriais, e as substancias do contetudo, os conceitos, em cada producao
audiovisual.

O primeiro video, Fallingwater, de autoria do artista grafico Cristébal
Vila, destaca a complexidade e fluidez espacial de uma das obras de
arquitetura moderna mais reconhecida no século XX, a Casa da Cascata,
concebida pelo arquiteto Frank Lloyd Wright. A decomposicdo do ritmo
audiovisual em categorias, observaveis a partir da conjuncdo de técnicas de
computacdo grafica, animacdo e sonorizacdo, aumentam a qualificacdo da
manifestacdo arquitetdnica. Essa producao audiovisual articula os eixos da
manifestacéo e imanéncia num texto unico. A riqueza de substéancias, incluindo
a exploracdo de entornos virtuais, concede a obra leituras espaciais de
diversos pontos de vista. O conjunto de forcas modeladas virtualmente
determina outra visdo topoldgica dessa arquitetura, diferentemente da
estaticidade que estamos acostumados a perceber nas representacgdes visuais
bidimensionais. O ritmo entre o visual e sonoro fazem transbordar o valor da

obra Wrightiana.
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Como transcrever, numa sucessao de cenas, 0 que ocorre no imaginario
do sujeito enunciador? Uma camera que se aproxima e que se afasta, um
ponto de vista (do observador), o camera que se desloca em torno do objeto,
esse ir e vir do camera que da dindmica ao desenvolvimento da narrativa. Uma
transformagcdo que se da em tempo ficcional, projetando a enunciacdo numa
debreagem enunciva (no momento de constru¢cdo da obra) e enunciativa (no
passeio virtual pela obra).

Uma possivel leitura da producdo audiovisual Fallingwater se volta para
o modo como a linguagem de representacdo, por meio da computacao grafica
e da animagé&o, pode contribuir para a rearticulacdo das relagbes semanticas,
organizadas entre textos arquitetdnicos visuais e sincréticos. A proxémica, que
se interessa pelo movimento do objeto-camera em fungéo do deslocamento do
sujeito-observador-analitico (o camera), ndo é menos significativa, pois sao
representacdes espaco-temporais das transformacfes narrativas que iréo
detectar os mecanismos de construcdo do sentido. Ela ressemantiza o olhar
sensivel aos espagos arquitetbnicos, o lugar no qual se instaura o
acontecimento estético/estésico, por meio da observacdo de um sujeito
sensivel, provido de um corpo que é tocado por sensac¢des visuais e auditivas.

Os possiveis atravessamentos discursivos proporcionados na
investigacdo de animagBes em computacdo grafica, pela relacdo entre real e
virtual, realidade e imaginario, amplamente explorados no campo dos estudos
cinematograficos, podem propiciar, também na &area da educacgdo, e mais
especificamente nas de criagédo, a construgcéo de outras leituras sobre o mundo
natural e o mundo da cultura.

A andlise do ritmo audiovisual em Fallingwater retoma aspectos
discutidos sobre a montagem audiovisual no capitulo 2, quando Tarkovski
(1990, p. 141-143) diz estar convencido de que o principal elemento formal do
cinema € o ritmo, e ndo a montagem. O ritmo é criado pela pressdo temporal
no interior dos quadros. Ele da cor a obra, imprimindo-lhe marcas estilisticas.

No processo de ensino e aprendizagem de uma disciplina, tao
abrangente na sua &rea de conhecimento, como a arquitetura, a producéo e a

apreensdo de efeitos de sentido de outras linguagens, além da visual,
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enriquece esse processo como um todo. A leitura de textos audiovisuais tem
relevancia tanto para a compreensao global dos elementos que os constituem
como para a aplicabilidade da tecnologia digital, através da analise das
relagdes entre o visual e o sonoro, na montagem de videos.

O segundo video, L’altro, produzido sob a coordenacédo do Prof. Corrado
Petrucco, integra o projeto Digital Storytelling difundido na Itdlia. E uma
producdo experimental com técnicas fotograficas tradicionais e efeitos digitais,
que entrelagam as tematicas identidade e alteridade. Ao longo de uma trama
conceitual, destacam-se elementos visuais, verbais e musicais que vao dando
adensamento ao desdobramento narrativo.

Para Hjelmslev, o modo de assegurar a adequacgdo de uma analise, uma
reflexdo acerca da natureza do objeto e suas partes, é considerar que, no
fundo, o essencial ndo é dividir o objeto em partes, em sistemas ou em
processos, mas sim adaptar a analise de modo que ela seja conforme os
relacionamentos ou as dependéncias mutuas que existem entre as partes. O
estabelecimento de uma condi¢do ou outra vai depender do modo como as
linguagens se articulam.

A leitura do video L’altro revelou sua dupla natureza, uma natureza
expressiva, significante, e uma natureza de conteudo, significada. A analise de
percursos figurativos e do sincretismo entre imagens, fala e musica explicita o
quanto os significantes e significados foram construidos de maneira
entrelacada, indissociaveis a partir da montagem audiovisual.

A montagem gerou uma articulacdo entre as dimensdes sensivel e
inteligivel enriquecidas pelo jogo da enunciacdo. Criou um universo sensivel
compreendido por substancias perceptiveis pelos nossos sentidos, como: as
cores, as formas, 0s materiais, a espacialidade e as sonoridades; além de criar
um universo inteligivel compreendido por substéncias abstratas e imateriais:
nas suas articulagdes, valores, temas, entre outros.

A relacdo social do projeto Digital Storytelling, no audiovisual L’altro,
mostra que a temética de construcdo do “eu” pode ser explorada por meio de
valores que questionam crencas e habitos, no presente e/ou no passado,

colocando o enunciatario a repensar-se enquanto ser humano.
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A narradora relata suas experiéncias e vivéncias e expde uma visao
particular de mundo, o que mostra uma forma de evidenciar diferencas; ao se
defrontarem com outras culturas, os sujeitos passam a fazer questionamentos
inerentes ao ato de vivenciar tais experiéncias, o que, consequentemente,
desencadeia uma série de reflexdes, manipuladas por ocorréncias externas
(um contexto diferente do conhecido) e provocadas por reacdes internas
(novas percepcdes que o0 sujeito passa a ter do outro e do mundo). Outro
aspecto a considerar € que a narradora, ao usar a primeira pessoa do plural,
busca envolver o enunciatario em sua historia, criando um efeito de
cumplicidade.

Interpretar como a linguagem audiovisual é articulada neste video é
descortinar um jogo de seducdo “compreendido” no enunciado global, é
explicitar por quais formas sutis se da a relagdo entre as diferentes linguagens.

Na desconstrugdo do video L’altro, no modo como cada linguagem
estava articulada com as demais, a partir dos mecanismos sintaticos e
semanticos que graduaram as distingdes entre categorias e geraram efeitos,
perceberam-se sucessivas frestas de sentido, considerando-se, a partir disso,
ndo operatorio apontar uma légica de relagbes de dependéncia estabelecida
entre tais linguagens, conforme postulado por Hjelmslev.

As relacbes de dependéncia baseiam-se em conceitos ndo especificos,
como presenca, necessidade e condicdo; adota-los na andlise desse video,
como termos para classificar as sensiveis funcdes estabelecidas entre as
linguagens, poderia deixar escapar as relacées entremeadas entre elas,
aquelas que vao construindo progressivamente a significacdo. Em vez de
definir e estabelecer relacées de dependéncia entre tais termos, pareceu-nos
mais produtivo explorar, pontuar e especificar as relacoes estabelecidas entre
as linguagens, identificando e justificando os percursos de sentido construidos.

O terceiro video, Jarbas Agnelli: Birds on the wires, a historia e a musica
por tras de uma foto, € de autoria do musico Jarbas Agnelli. Nele o autor
convida o enunciatario a participar de sua experiéncia estética, conforme
preconiza Greimas, numa aproximagao concreta da sua relagao vivida com o

mundo natural. Trata-se, fundamentalmente, de apreender efeitos de sentido
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na intencionalidade do texto audiovisual constituido pelo entrelacamento de
elementos visuais, verbais e musicais, numa estratégia enunciativa a ser
percebida pelo enunciatario. Sdo substancias da expressao que manifestam
modos de articular matéria sensivel, sons, palavras, musica, desenhos,
instrumentos musicais, luz, cor e penumbra. No plano conceitual, traz a ideia
de originalidade e criatividade, a partir do encontro do sujeito humano com o
objeto mundo.

Destaca-se o instante em que aparece a fotografia original completa dos
passaros pousados nos fios elétricos, em tela inteira; é quando a
representacdo gréfica de notas musicais vai sobrepondo um por um dos
passaros, em sincronia com a musica. A sensacao € como se a melodia doce,
poética advinda do querer-fazer de Agnelli tomasse por completo 0s nossos
sentidos, imprimindo uma experiéncia de valor euférico, conferindo um efeito
de ludicidade.

O prazer ladico, identificado tanto no sentido visual como no sentido
musical, processa nessa montagem audiovisual um sincretismo por processo
de neutralizacdo (suspensao dos tragos distintivos) entre as substancias visual
e sonora, em que a superposicdo de figuras da expressao estabelece
homologias com categorias do conteudo, por contagio com o seu valor
semantico. Uma linha ténue vai criando a tessitura entre arte, técnica e vida: é
fluida, fazendo da experiéncia vivida substancia do processo criativo; €&
recontada por uma sucessao de cenas que compdem a narrativa de maneira
criativa e sensivel, capaz de fazer analogia musical a partir de elementos
simples do cotidiano.

Nessa montagem, as substancias integrantes da narrativa, ao entrarem
em conjunc¢do (fotografia, pauta musical e masica), produzem uma semiose,
gue nado resulta propriamente em uma adicdo, mas em uma totalidade
articulada. A apreensdo de sentidos ocorre no nivel da percepgdo sensivel,
pela transposicao entre linguagens visuais (da fotografia para a pauta musical)
e, num outro nivel, pela transcodificagdo do visual (pauta) para uma linguagem

sonora (musica).
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A partir da oposi¢édo semantica fundamental auséncia versus presenca,
estabelecida por tragcos sensoriais, espaciais e temporais, da semantica
narrativa e discursiva, algumas leituras tematicas foram realizadas no video de
Agnelli. Essas leituras alinham-se as preocupacfes de Greimas na obra Da
Imperfeicdo, por remeter ao tema da “construcdo do objeto-valor através de
uma experiéncia cotidiana”; a “transformacgéo da relacdo sujeito-objeto a partir
de uma passagem da visdo racionalizada do mundo a uma visdo que se deixa
ser apreendida pelos sentidos”; a “presenca da estética [no que se aproxima do
conceito de estesia] em nossos comportamentos do dia a dia”; e a “ruptura com
0 cotidiano anestesiante, no umbral da insignificancia em busca de lhe dar
algum sentido”.

O video integra esse percurso gerativo de sentido, apresentando
processo e resultado. Ele dispde de elementos para seduzir o enunciatario,
cores intensas, como o vermelho e o azul, e a gestualidade dos corpos,
presencas marcantes que dinamizam oS movimentos no espaco na tela.

A presenca do visual (nas figuras: da fotografia, dos desenhos, de
Agnelli, dos musicos e do palco) ndo s6 qualifica o verbal como figurativiza o
modo de apresentacdo da musica. E como se o visual criasse o améalgama
entre a fala e a musica, potencializando os efeitos de sentido através do
“sentido sentido”, conforme termo mencionado por Landowski (1997, p.26; 28),
qguando refere que o sentido ndo so6 “se sente” como “faz sentido”.

Estratégias enunciativas como a de Agnelli conquistam a adesao e a
audiéncia do publico, ndo somente pela disseminagdo na midia, através de sua
exibicdo na Internet, mas pelo modo como manipula o enunciatario por meio de
um fazer persuasivo que vai entrelacando elementos inteligiveis e sensiveis.
Experiéncias sensiveis, como esta, proporcionadas no universo on-line, nos
levam a acreditar na ocorréncia de outras maneiras de produzir efeitos de
sentido. O video abre espaco para o enunciador descortinar possibilidades de
posicionamentos estratégicos, de manipulacdo e de seducdo do enunciatério
através do que mostra e, principalmente, pelo modo como mostra.

Embora o arranjo plastico em cada video analisado se mostre na

diversidade, todos carregam as marcas do sensivel na sua expressdo
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sincrética, seja pelo tratamento de imagem e som em Fallingwater, pela
narrativa verbal, selecdo de fotografias e musicas em L’altro ou pela
experiéncia musical representada visualmente nas cenas e desenhos em
Jarbas Agnelli: Birds on the wires, a historia e a muasica por trds de uma foto. E
ainda a articulagdo dessas substancias visuais, verbais e sonoras configura,
em cada video, uma significacdo audiovisual global, atestando as proposi¢coes
de forma Unica, defendidas por Jean-Marie Floch.

Na superposicao das diferentes linguagens, Oliveira (2009, p. 85) aponta
gque os modos de presenca dos sistemas integrantes do sincretismo
“estabelecem” objetos audiovisuais mais ou menos visiveis, mais ou menos
audiveis, mais ou menos cinéticos, mais ou menos espaciais. O video
Fallingwater se mostra mais visivel, mais cinético, mais espacial; enquanto o
video L’altro ora se mostra mais visivel ora mais audivel, o video de Agnelli se
mostra, num primeiro momento, mas audivel e, num segundo momento, quase
simultaneamente é mais audivel, visivel e cinético.

Para elucidar os dois grandes temas que se abrigam na configuracao da
enunciagdo, nos trés videos analisados, retomaremos a definicdo do termo
comunicacdo (GREIMAS, 1983), apresentada no terceiro capitulo. O tema da
comunicagdo é o da acdo do homem sobre os outros homens, criadora das
relagbes intersubjetivas, fundadoras da sociedade. O segundo tema, o da
producdo, € o da acdo do homem sobre as coisas, transformando-as ou
construindo-as. Ao observar o que o enunciado do video Fallingwater diz,
evidencia-se o tema da produc¢éo, enquanto que no video L’altro é dada énfase
ao tema da comunicacgdo. A abordagem do video de Jarbas Agnelli considera a
enunciacdo, como atividade humana, ao mesmo tempo de producdo e de
comunicacéao.

A partir desses dois grandes eixos tematicos, a analise se concentrou
nas contribuicdbes da teoria da linguagem postulada por Hjelmslev, na
dimensdo qualitativa da expressdo plastica estabelecida nas formulagdes de
Floch e Thurlemann e nos estudos da dimensédo sensivel desenvolvidos por

Greimas e Landowski.
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O exame das estruturas imanentes do video Fallingwater explora a
presenca da dimensdo do sensivel e do inteligivel, ao relacionar os conceitos
preconizados na obra Da Imperfeicdo, de Greimas, as categorias que
participam do ritmo audiovisual, discutidas nos estudos de Fechine, em
Contribuicbes para uma semiotizacdo da montagem, e de Teixeira, em Entre
Dispersdo e Acumulo: para uma metodologia de analise de textos sincréticos.

As reflexdes acerca dos mecanismos de producdo de sentidos foram
construidas através da correlagcdo das substancias visuais e sonoras as
categorias ritmicas audiovisuais (duracdo, frequéncia e combinacéao)
identificadas no video. A percep¢cdo de ritmo foi correlacionada,
respectivamente, a gradacoes de extensidades e intensidades; continuidades e
descontinuidades; acumulacbes e segmentacdes. Observou-se que tais
categorias ora estabeleciam ligacbes nas relacdes entre as duas substancias,
ora colisGes, 0 que chamamos, respectivamente, de consonancia e dissonancia
entre categorias. Constatou-se que o sincretismo estabelecido entre o visual e
0 sonoro comportou variagbes entre consonancias e dissonancias entre as
categorias ritmicas.

Os sentidos, entre o visual e o sonoro, foram produzidos pela plastica
sensivel da expressao sincrética e enunciacao global nesse video, a partir da
identificagdo de coincidéncias e oposi¢cdes em cada par de categoria ritmica de
mesma pertinéncia. A leitura resultante se volta para 0 modo como a expressao
visual e musical pode contribuir para a rearticulacdo das relagbes semanticas,
organizadas em textos sincréticos que tém como enfoque um tema de
producdo. Esse tema de producdo constroi relagbes entre um sujeito
(observador) e o objeto (arquitetdnico) que se presentifica gradualmente na
tela, criando ritmos que entrelagam o visual e 0 sonoro em graus variaveis de
distingéo ao atuarem juntos.

No video L’altro sdo as sutis relagfes entre as substancias visuais e
musicais e visuais e verbais orais que abrem espaco para articulacao entre o
sensivel e o inteligivel. O estudo da articulacdo entre as linguagens, neste
video, fundamentou-se na aplicacdo dos conceitos de sincretismo oriundos da

teoria da linguagem de Hjelmslev, de pesquisas recentes de Médola e de
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Castro Monteiro, bem como na semidtica das situacdes e do sensivel de
proposicédo de Landowski.

A organizacdo da narrativa entretece imagens fotograficas de familia,
com outras que configuram fragmentos da cultura africana ao discurso de uma
cidada italiana ao som de musicas africanas. A reflexdo da narradora relaciona
temas de identidade e alteridade como uma possibilidade de
“autoconhecimento”. A busca pela identidade é apreendida e construida ao
longo do desdobramento narrativo, pelo adensamento do seu sentido na
manifestacdo sincrética. O espaco videografico, visual e sonoro, nesse caso,
se constitui no ambiente que, de certa maneira, “materializa” a representagcao
dessa percepcao particular.

Por meio das contribuicbes de Barros (1988) examinou-se, através da
semantica narrativa, a conversdo da categoria timico-férica em categorias
modais, mostrou-se que as categorias modais determinam, no nivel das
estruturas narrativas, os tragos semanticos descritivos. Nao bastou estabelecer
a existéncia de diferentes percursos figurativos, foi preciso explicita-los e
relaciona-los uns com o0s outros e com 0s planos tematico e narrativo. Assim, a
intencionalidade narrativa construiu um tema, prioritariamente, de
comunicacao.

Na tentativa de estabelecer uma determinada direcdo no estudo da
complexidade das relagbes entre os percursos figurativos, constituiu-se, na
instancia do discurso, uma configuracdo patémica — os afetos. Essas paixdes
complexas tém um estado inicial que Greimas denomina espera. Nesse estado
de espera, o0 sujeito de estado deseja que a conjuncdo se realize, mas néo
chega a ser o sujeito do fazer responséavel pela transformacéo.

Esse estado de espera € interpretado pela relacdo entre a imigrante
italiana e o povo africano como tentar querer-ser/ saber-ser verdadeiro com o
outro, ou pela insatisfagédo e decepcao que decorrem da disjungao do sujeito
Biko com o objeto-valor desejado, a liberdade; sua insatisfacdo com o regime
do Apartheid o leva em disjuncdo com vida.

A contrapartida da espera é a satisfacdo e a confianca manifestadas
pelo sujeito Agnelli (video Jarbas Agnelli: Birds on the wires, a historia e a



240

musica por trds de uma foto) que decorrem da conjuncdo do sujeito com o
objeto-valor musica. Assim como a satisfacdo e a confiangca conduzem a uma
conjuncdo com os afetos, a insatisfagdo e a decepg¢édo levam a disjungdo com
0S mesmos.

No video de Agnelli, procurou-se compreender 0S processos de
significacdo nas relagbes de articulagdo das linguagens visual, verbal e
musical, por meio dos mecanismos sintaticos e semanticos que reconstruiram
suas praticas e estratégias, a partir das preocupacdes de Greimas em Da
imperfeicdo, dos estudos de Diana Luz Pessoa de Barros e da pesquisa
recente de Silvia Maria de Sousa. As estratégias enunciativas envolvem um
fazer persuasivo que vai entrelagando elementos inteligiveis e sensiveis,
caracterizando um tema ao mesmo tempo de comunicagao e de produgéo.

Agnelli é o sujeito do fazer, que altera a existéncia modal do sujeito de
estado, fotografia, quando faz a leitura de uma pauta musical a partir de
passaros pousados em fios elétricos. “A existéncia modal, da mesma forma
gue a competéncia modal, resulta, portanto, de um fazer, executado por esse
sujeito transformador”, conforme afirma Barros (1988, p. 60).

No video Jarbas Agnelli: Birds on the wires, a histéria e a musica por
tras de uma foto, o sujeito Agnelli tem sua existéncia modal definida por um
qguerer-fazer e saber-fazer que modificam os valores descritivos da fotografia
em relacdo a musica. A existéncia modal do sujeito é passivel de alteracdo, por
meio das transformacdes operadas por esse sujeito do fazer. O valor, assim
caracterizado, é inscrito no objeto muasica que se torna presente e possivel.

Nos trés videos, a variacdo ritmica na substancia musical depreende
fluxos do mais lento ao mais acelerado, de continuidades a descontinuidades,
de intensidades a extensidades e as variagfes tonais na voz (nos videos L’altro
e Agnelli) alcangcam passagens entre graves e agudos. O que se correlaciona
ao visual, as variacdes ritmicas das tomadas de camera, dos formantes
graficos, da proxémica, do cinetismo dos corpos (video Fallingwater e de
Agnelli) gerando diferentes tipos de associacdo a plastica da expresséo

sincrética audiovisual.
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Greimas nos mostra que a conjuncdo do ritmo e da expresséo
audiovisual estabelece sentidos que vao além da apreensado de uma dimenséao
inteligivel, alcangam niveis mais profundos, nos substratos de uma significacéo
sensivel: seja através da arquitetura do espetaculo impregnada na dinamica do
video Fallingwater, pelas sensiveis relacdes de identidade e alteridade
examinadas no video L’altro ou pela poesia da experiéncia musical sublinhada
no video de Jarbas Agnelli.

Os exemplos citados fazem desembocar na questdo do papel das
figuras no texto e contexto. A enunciagcdo, como instancia de producdo do
discurso, foi examinada através de suas proje¢des no enunciado e € retomada
como uma espécie de depésito de figuras, a partir do que 0 sujeito da
enunciacao especifica e concretiza temas abstratos e reveste semanticamente
a narrativa.

Enquanto o enunciado do video L’altro desenvolve suas figuras no
tempo e no espaco historicamente, no video Jarbas Agnelli: Birds on the wires,
a histéria e a musica por trds de uma foto as relacdes das figuras fotografia e
musica, centrais no discurso de Agnelli, ndo chegam a figurativizar-se num
tempo histérico, devido aos dispositivos dessas figuras relacionarem-se a uma
semidtica das situagdes, constituindo-se uma experiéncia vivida em ato.

A leitura de um texto implica ndo somente a busca pela construcdo de
percursos e configuracdes discursivas, como também a determinacdo das
relacbes entre as varias isotopias. Reconhece-se indispensavel, para a
construcdo do sentido do discurso, a explicagdo dos procedimentos de
coeréncia semantica.

A partir das andlises semioticas realizadas e parafraseando Diana Luz
Pessoa de Barros, ao determinar o que faz de um texto um texto, ressaltamos
qgue a consisténcia do texto audiovisual € uma unidade especifica, e ndo uma
soma de linguagens, ou seja, traz a ideia de coeréncia semantica. Reconhece-
se, assim, a importancia da coeséao textual para a coeréncia do texto, mas néo
se deve considera-la como Gnica ou principal garantia. E relevante, também,
conhecer como se da a organizacdo discursiva e a narrativa, subjacentes ao

nivel superficial das relacdes entre linguagens. Isto porque o fio narrativo e a
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finalidade discursiva da argumentacdo, situados em niveis diferentes de
descricao e explicacdo do enunciado, sdo ambos elementos de coeréncia
textual, ao costurarem o discurso para tornar o texto coerente.

Barros (1988, p.138) diferencia tipos de enunciadores conforme o valor
modal utilizado para determinar o enunciatario: querer-fazer, no discurso
literario, dever-fazer, no cientifico, saber e poder-fazer, nos discursos
tecnologicos. Segundo a classe de manipulacdo empregada: seducao,
tentacdo, provocacao ou intimidagcédo; ou de acordo com o fazer pretendido,
pragmatico ou cognitivo.

Na leitura do video Fallingwater, percebe-se que o enunciador se
aproxima de um discurso tecnolégico, de um saber e poder-fazer para seduzir
0 enunciatario, num fazer pragmatico. Ja a leitura do video L’altro se caminha
na direcdo de um discurso literario, que provoca 0 enunciatario a um querer-
fazer, a uma transformacdo em seus valores ideoldgicos enquanto sujeito
social, num fazer cognitivo. A leitura do video Jarbas Agnelli; Birds on the
wires, a historia e a musica por trds de uma foto tende para um discurso
tecnolégico, do saber e poder-fazer para seduzir o enunciatario, num fazer, ao
mesmo tempo, pragméatico e cognitivo.

Os percursos narrativos desenvolvidos nos exercicios de analise se
constituem em programas de construcdo de sujeitos e programas de
construcdo de objetos. Eles sdo modos diferentes de o sujeito adquirir e
manipular valores, através de sujeitos ou objetos, que so6 lhe interessam como
lugares de investimento de valores. Os percursos desenvolvidos na aquisicéo
dos valores de identidade e alteridade, no video L’altro, constroem valores
descritivos subjetivos, remetendo ao verbo “ser”. Ao passo que NOS percursos
narrativos desenvolvidos no video Jarbas Agnelli: Birds on the wires, a histéria
e a musica por trds de uma foto evidencia-se a construcdo de valores
descritivos objetivos, atribuidos ao objeto musica pelo sujeito Agnelli, com
auxilio do verbo “ter”. “O objeto é fabricado, portanto, para vir a ser a cobertura
de um ou mais valores com 0s quais 0 sujeito quer ou deve estar em
conjungdo.” Tal empreendimento procura satisfazer a uma necessidade do

sujeito ou proporcionar-lhe prazer. (BARROS, 1988, p.139)
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Pretendeu-se refazer os caminhos narrativos do enunciador, assim
como os percursos teméticos de comunicacao e producdo. E rever o problema
da expressao, na perspectiva da semiotica, ou seja, explicitar as organizacdes
da expressdo na tarefa de construcdo do sentido. Tais organizacoes
correspondem as configuragdes e percursos figurativos do conteddo, isto é,
como elas investem e “concretizam” percursos tematicos abstratos. Fala-se em
figuras da expressao, que se manifestam sob a forma de unidades reiteradas
da expressédo, em geral tracos ou conjuntos de tracos, que assumem relacoes
de carater semissimbolico com o plano do conteudo.

A partir das analises realizadas, é possivel depreeender que os
desenhos, as fotografias, as imagens, 0s sons nao podem ser pensados
apenas como recursos da expressao que reforcam ou enfatizam elementos do
conteudo ou que criam efeitos de iconicidade, através da sua figuratividade.

A base de investigacdo desenvolvida encaminha a analise dos textos
sincréticos em direcdo a exploracdo em profundidade das figuras da expressao
e 0 estabelecimento de articulagbes com as figuras do conteddo. Ambas séo
figuras do texto, e ndo ilustracdes através de imagens ou sons, e participam
efetivamente da apreensdo e construcdo do sentido. A decomposicdo e
reconstrucdo de textos em planos, niveis e categorias elucidam conceitos como
originalidade e criatividade, termos estes, que sdo condicionantes basicos no

desenvolvimento de projetos nas areas do Design, Arquitetura e Artes.
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8.1 CONTRIBUICOES A DIMENSAO EDUCACIONAL

Acdes educativas, discutidas no segundo capitulo dessa tese, tém
envolvido a producéo de videos como recurso potencializador do trabalho em
equipe. Os especialistas se alinham em torno do pensamento de que a
manipulacdo audiovisual possibilita gerar alfabetizac6es multiplas. Do ponto de
vista da experiéncia pessoal, reativa, cognitivamente, competéncias inteligiveis
e sensiveis por meio da hiperestimulagdo dos sentidos. Em relacdo a
experiéncia coletiva, a manipulagdo audiovisual promove processos ricos e
inspiradores, tendo como efeitos a transformacdo de atitudes e
comportamentos sociais, em que a responsabilidade de cada individuo é
fundamental para a realizagdo de um todo, Unico; o que extrapola o
conhecimento de aspectos técnicos em direcdo a aberturas afetivas e
inclusivas.

O video também se configura em recurso de aprendizagem no
desenvolvimento de processos de leitura intertextual. Cita-se o enunciado do
video L’altro, como exemplo, pois aborda contetdos diretamente relacionados
aos conceitos de identidade e alteridade, e, a0 mesmo tempo, temas
subjacentes a suas correlagbes com producdes cinematogréficas, como 0s
filmes Invictus, Um grito de liberdade e Sombras do passado.

As leituras, como as desenvolvidas nos videos Fallingwater e Jarbas
Agnelli: Birds on the wires, a histéria e a musica por tras de uma foto
contribuem com o refinamento e qualificacdo de andlises e avaliagbes de
projetos no ensino de design, arquitetura e artes. Dado que a énfase aos
elementos do plano de expressao, ampliacdo do conceito de representacao,
sincretismo e o entendimento da semidtica visual aumentam a compreensao
dos efeitos de sentido nesses objetos visuais e audiovisuais.

Assim, voltamos a principal questdo colocada na introducdo desta tese.
De gque modo o objeto audiovisual pode ser entendido como um recurso de
aprendizagem, nas areas da educacédo e do design?

A distincdo da aplicagdo da semiodtica nessas duas areas do

conhecimento diz respeito a natureza das relagdes entre os sujeitos. Na area
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da educacéo, o enfoque € mais humanista (privilegia a relagdo entre sujeitos -
pessoas), ao passo que no design, arquitetura e artes a tendéncia é focalizar
na relacdo entre sujeito(s) e objeto (produto).

Um conceito norteou o desenvolvimento do estudo nas referidas areas,
foi o de “efeito de sentido”, procurando responder em parte as complexas
relagdes que se estabelecem no uso da linguagem audiovisual em situacdes de
ensino-aprendizagem.

O termo “efeito de sentido” pode ser entendido como uma realidade
apreensivel, mas que nao pode ser apreendida de maneira imediata. Ele
prescinde de uma desconstrucdo e reconstrugcao do texto, explorando os
mecanismos sintaticos e semanticos e as dimensdes sensiveis e inteligiveis,
gue necessitam ser amplamente exploradas, na relacdo com os dois planos da
linguagem, expressao e conteudo.

Dai a complexidade dessa linguagem sincrética, pois a medida que
aprofundamos a leitura, fomos surpreendidos por novos elementos
provenientes de uma semiotica subjacente, aquela que leva a uma primeira
descricdo exaustiva do texto, a busca dos efeitos de sentido produzidos pelos
nossos sentidos e, em Ultima instancia, a constituicdo de uma significacdo
audiovisual global.

Esta tese reuniu um arcabouco tedrico-metodolégico, num esforco, de
transposicdo do conhecimento da semiotica geral as especificidades das
linguagens sincréticas. Sua contribuicdo as areas da Educacdo e do Design
aspira superar a hegemonia da linguagem verbal, instigando o
desenvolvimento de métodos e ferramentas que contribuam com o refinamento
e a qualificacdo na aprendizagem dos processos de leitura de textos
audiovisuais.

Importa, entdo, possibilitar ao educando o entendimento dos
mecanismos de construcdo de efeitos de sentido em textos audiovisuais,
permitindo-lhes identificar como o visual e 0 sonoro se relacionam no
sincretismo audiovisual; como se da a correlacdo do plano de expressdo com o
plano de contetdo dos textos sincréticos; como se constituem as estruturas

narrativa e discursiva; como os diferentes sistemas plasticos sédo constituidos;
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como tais textos envolvem a combinacdo de elementos estéticos e estésicos;
como se pode evidenciar o entrelagcamento existente entre as dimensdes
sensiveis e inteligiveis. E também importante a nio-linearidade nas andlises,
pois cada texto audiovisual se organiza com uma identidade especifica.

Assim, na mediacdo docente, em experiéncias de leitura de
manifestacdes sincréticas, interessa promover: a aprendizagem atraves de
conceitos (o0 saber) e de acdes (o fazer), explorando analiticamente os textos
sincréticos; a abertura para contribui¢cdes de diferentes &reas do conhecimento
ao estudo da linguagem audiovisual - educacdo, estudos cinematogréficos,
semidtica, artes, entre outros; diferentes percursos de leitura, respeitando as
particularidades de cada texto; experiéncias que envolvam a compreensao das
dimensdes inteligivel e sensivel implicadas em producdes audiovisuais; a
compreensdao de como a significacdo se constréi no jogo discursivo do
enunciado e da enunciagéo.

Os programas de qualificacdo docente, ao proporem oficinas de leitura
de videos, podem desenvolver processos criativos; habilidades em trabalhar
com a linguagem audiovisual; o entendimento da natureza de cada linguagem
e como se articulam; instigar uma maior apropriagcdo conceitual das linguagens
plasticas.

O estudo analitico da diversividade de textos audiovisuais amplia o
repertorio docente, trazendo-lhe uma bagagem conceitual na proposi¢do de
oficinas de desenvolvimento de videos. Conjuntamente aos aspectos tedricos,
as praticas podem ser enriquecidas com o uso de uma multiplicidade de
linguagens — fotograficas, pintura, desenho gestual, computacdo gréfica,
animagdo em experiéncias combinadas. O papel do docente € mediar,
provocar, qualificar as experiéncias, ampliar os filtros; é o papel de ser um
facilitador, para que o educando conhec¢a mais e com profundidade as
especificidades das linguagens sincréticas.

Em se tratando das especificidades do objeto audiovisual, é
indispensavel compreender as dimensdes plasticas que constroem sua
visualidade, formada pelas tomadas de camera, enquadramentos, cortes,
iluminacdo, fotografia, arquitetura de cenérios, gestualidade, proxémica,
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cinética dos sujeitos e/ou objetos no espaco; e, ainda, como a integracdo dos
formantes partitivos do visual complexifica-se, quando estes atuam articulados
aos formantes sonoros, substancias musicais, ruidos, fala e siléncio.

Ana Claudia de Oliveira (2005, p. 119) explicita “que a educac¢éao [deve]
assumir que a significacdo € uma construgdo depreendida dos mecanismos
gue organizam a multiplicidade dos textos da cultura”, na propor¢cao em que
impulsiona o enunciatério a produzir articulagbes das partes que integram o
todo de sentido, alimentando uma educacdo dos sentidos e,
consequentemente, com uma atuacdo mais abrangente na vida cotidiana
desse sujeito em formagao.

Oliveira também destaca que tanto o visual como o sonoro é constituido
Nnos seus processamentos expressivos de varias articulagbes intra e
intersistémicas, que resultam em seu processar caracterizado por mecanismos
de reunido das partes heterogéneas em uma totalidade significante. Essa ideia
se alinha ao principio hologramatico, da relacdo das partes com o todo de que
fala Edgar Morin, aos desafios do sentido e da complexidade da educacao na
atualidade, que necessita dar conta das articulacbes entre dominios
disciplinares, quebrados pelo pensamento disjuntivo.

A perspectiva de leitura se instaura por processos complexos. O docente
€ parte fundamental do percurso de mediacdo, podendo criar um ambiente
modalizado de transformacé&o do sujeito (educando), no qual este pode passar
de um estado cognitivo de ndo-saber e pragmatico de nao-saber-fazer, no uso
de estratégias, para um sujeito do saber e do fazer.

E preciso desafiar o leitor a ter uma percepgédo do texto como um todo,
provocando o seu fazer-pensar. Procedimentos didaticos, como a proposi¢ao
de préticas de leitura, considerando as dimensfes plastica, narrativa e
discursiva, bem como envolver o educando com experiéncias de
desenvolvimento de videos, sdo muito desafiadores.

A contribuicdo desta tese para a area da Educacédo objetiva preencher
lacunas, caréncias na formacéo tradicionalmente mediada pelo verbal. Prop&e
ao estudante atuar de modo mais critico, pois somente 0 acesso a informagao

e exposicao as midias, como a Internet, ndo garantem que ele perceba muitas
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relagbes que instigam as novas formas de olhar para o mundo e para os
objetos nele inscritos. Exige do estudante conhecimento sobre as linguagens
visual, verbal e sonora e de que modo se articulam quando manifestadas de

maneira integrada.



249

8.2 CONSIDERACOES PARA PESQUISAS FUTURAS

O estudo desenvolvido se enquadra na linha de pesquisa Arte
Linguagem Tecnologia do Programa de Pds-Graduacdo em Educacgédo. Ele se
caracteriza, primeiro, por ser tedrico, qualitativo e concentrado na busca pela
compreensao dos procedimentos de sincretizacdo de linguagens no
audiovisual. Em particular, foi elaborada a analise com base nos aportes da
teoria semidtica de trés videos contemporaneos. Neste sentido, a pesquisa
pode ser expandida, em primeiro lugar, pela ampliacdo do corpus de analise,
examinando caracteristicas distintas das ja realizadas. Isso, sem duvida,
enriqueceria as conclusdes alcancadas, permitindo uma compreensao maior do
recurso audiovisual, enquanto objeto estratégico de significacdo percebido pelo
educando.

Em segundo lugar, a pesquisa sugere novas investigacées que
busquem uma maior aproximacao entre teoria e pratica para que 0S processos
de ensino-aprendizagem sejam enriquecidos, ao abranger condicionantes
técnicos e tecnoldgicos, aspectos estéticos, estésicos, sinestésicos e afetivos.
A mediagdo e avaliacdo de oficinas de leitura de videos pode precisar a
intervenc@o da metodologia semiotica por meio de um detalhamento das suas
formas de aplicagao, procedimentos e validagdo. No ambito da producgao, deve
precisar mais detalhadamente a utilizacdo dos conceitos semidticos,
procurando identificar os procedimentos adotados nas experiéncias de
desenvolvimento de videos (utilizando as mais variadas técnicas disponiveis
pelas tecnologias digitais), observando como o0s elementos expressivos e
semanticos podem ser operativos no ato do fazer, propondo uma ampliacdo do
uso dessa metodologia.
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ANEXOS



ANEXO A — Video Fallingwater: sequéncia de imagens capturadas
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ANEXO B — Video L'ALTRO: sequéncia de imagens capturadas
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ANEXO C - Video AGNELLI, Jarbas: Birds on the wires [...]:
sequéncia de imagens capturadas
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