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Apresentacao

O segundo e-book do GP Semioética da Comunicag¢io
apresenta um panorama representativo das principais aborda-
gens e temas que tém permeado as discussdes do grupo nos
ultimos anos. Por isso, os quatro capitulos que estruturam a
organiza¢io desta obra correspondem a algumas das princi-
pais sessoes tematicas do GP, cuja recorréncia, ha varios en-
contros, elucida o foco das preocupagdes dos pesquisadores
que se dedicam ao estudo da semidtica e sua interface com o
campo da comunicagio.

A primeira parte, intitulada Semiética, teoria e epistemologia,
¢ voltada ao debate de questdes tedricas relacionadas a com-
preensao signica da cultura e aos desafios epistemologicos
que a semidtica coloca para a comunicagido. Essa discussio
¢ iniciada com o artigo Semidtica e comunicagdo: ciéncias em
fronteira, de autoria de Lucrécia D’Alessio Ferrara, professora
convidada para esta edi¢dao. Nele, a autora elucida a correlacio




entre a comunicagdo e a semioética, tendo em vista as pers-
pectivas colocadas pela semiologia, pela dimensio logica do
signo proposta por Charles Sanders Peirce e pela perspectiva
sistemica de estudo da cultura vinculada aos estudiosos da
Escola de Tartu-Moscou. Em Meméria da cultura em modelos
informacionais: a perspectiva tipoldgica da semiética historica, Irene
Machado versa sobre os modelos informacionais da cultura,
responsaveis por incitar o devir da civilizagdo, com base na
semioética historica e nos estudos tipologicos desenvolvidos
por Iari Loétman. Ione Maria Ghislene Bentz, em Efeitos de
sentidos pelas mediagoes: comunicagdo e design, enfatiza as possi-
bilidades de didlogo transdisciplinar entre a semidtica, a co-
municagdo e o design. Essa primeira parte ¢ finalizada com
o artigo Angulages semidticas para pensar o lugar do meio de
comunicagao, de Flavio Augusto Queiroz e Silva, que discute
as dinamicas sociais, culturais e mentais que envolvem a agio
dos meios na cultura, tendo por base os conceitos de semiose,
inquiri¢ao e comunidade formulados por Charles Sanders
Peirce.

Composto por cinco artigos, a segunda parte, denominada
Audiovisualidades, enfoca as semioses que geram sons e ima-
gens, produzindo uma espécie de audiovisualiza¢io da cultu-
ra. Em A constituicdo intersemidtica da miisica, Cassio de Borba
Lucas e Alexandre Rocha da Silva exploram a perspectiva
das materialidades em relagdo com a semidtica, por meio de
uma investigacdo sobre a materialidade da masica. O artigo
Fator compensatério: artificio, simulagao e normalizagao na constru-
¢do do apresentador televisivo, de autoria de Nisia Martins do
Rosario e Lisiane Machado Aguiar, visa discutir o processo
de producido de sentidos dos corpos humanos nos textos cul-
turais televisuais. Ja Fabio Sadao Nakagawa, em A linguagem
cinematogrdfica e a religido: a crucificagao no cinema de Walter Sal-
les, apresenta uma anilise do filme Central do Brasil, em que
elucida de que maneira determinados signos religiosos sao
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ressignificados no processo construtivo da obra. Carmen Lu-
cia José, em Poéticas midiaticas radiofdnicas: declamagdo e recitagao,
busca elucidar as distin¢des entre declamar e recitar, tendo
em vista as “poéticas do ouvir” que sao potencializadas pela
linguagem radiofonica. Por fim, em A liberdade como paradoxo
em “A liberdade é azul”, de Krzysztof Kieslowski, Jodao Fabricio
Flores da Cunha investiga o paradoxo que envolve o modo
como a revolugio francesa ¢ tratada na obra do cineasta po-
lonés, com base na analise semidtica e na teoria do sentido
de Gilles Deleuze.

A terceira parte, Jornalismo, midia e semiose, discute a pro-
dugdo de sentidos e a continua ressignifica¢io das linguagens
jornalisticas na cultura. No primeiro artigo, Seis categorias
para o ciberacontecimento, Ronaldo Henn apresenta as catego-
rias que caracterizam os ciberacontecimentos (mobiliza¢des
globais, protestos virtuais, exercicios de cidadania, afirmagdes
culturais, entretenimentos e subjetividades), formuladas com
base em procedimentos metodologicos inspirados no con-
ceito de semiose, proposto por Charles Sanders Peirce. Em A
importdncia da reportagem no jornalismo cultural, Gilmar Adolfo
Hermes contextualiza a no¢ao de jornalismo cultural e, tam-
bém respaldado pela semiotica formulada por Peirce, realiza
a analise de uma matéria da editoria de Artes Visuais, da re-
vista Bravo!. Bibiana de Paula Friderichs, com #vemprarua e
a guerra das linguagens, propde uma analise semiologica do
movimento #vemprarua, visando elucidar a estreita rela¢io
entre linguagem e politica. Finalmente, Felipe de Oliveira,
em Jornalismo e construgdo social da realidade: a semiose da noticia
no Jornal Nacional, propde uma reflexio sobre a construgio
social da realidade pelo jornalismo e, para tal, realiza a analise
semidtica de uma matéria jornalistica televisual veiculada no
Jornal Nacional.

A quarta e tltima parte, Linguagens e espacialidades, aborda
a diversidade de linguagens existentes e a maneira pela qual
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elas constroem diferentes espacialidades na cultura. No pri-
meiro artigo, A dimensdo sistémica da publicidade: o dialogo com
os meios e o consumo, Regiane Miranda de Oliveira Nakagawa
elucida por que a pratica retérica agenciada pela publicidade
nio pode prescindir de uma abordagem semidtico-sistémica,
tendo em vista o didlogo que os andncios estabelecem com
0s meios comunicacionais e o consumo. Em Ruidos cotidianos
e fragmentos de pertencimentos na paisagem urbana, FAtima Apare-
cida dos Santos busca criar uma cartografia dos signos e ruidos
que constroem um lugar, tendo por objeto a Regiio Admi-
nistrativa Guara 11, localizada no Distrito Federal. J4 Helena
Maria Afonso Jacob, em As linguagens da alimentagdo: uma in-
vestigagdo semidtica introdutoria sobre a linguagem fitness de comer
e cozinhar, investiga o surgimento da linguagem fitness e sua
dimensio biopolitica. André Corréa da Silva de Araujo, em
As vidas 1maginadas de Marilyn Monroe: o uso de nomes
proprios na literatura contemporanea brasileira como meta-
linguagem dos meios de comunicagio, explora a possibilida-
de de compreensio dos meios eletronicos pela literatura. Por
fim, Italo Jorge Menezes Medeiros e Talita de Azevedo Déda,
em A imagem como ferramenta produtora de sentido na publicidade:
uma analise semidtica da campanha do veiculo Peugeot 207 RC,
realiza a analise de um antncio impresso, buscando elucidar
a acdo persuasiva da imagem.
Boa leitural

Regiane Miranda de Oliveira Nakagawa (coordenadora)
Alexandre Rocha da Silva (vice-coordenador)
(Gestao 2011-2012 e 2013-2014)
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PARTE L.

SEMIOTICA, TEORIA
E EPISTEMOLOGIA



1.

Semiotica e comunicacio:
ciéncias em fronteira

LucréciA D" ALESSIO FERRARA

Mientras que la ciencia del hombre, en particular la
semioética de la cultura, busca regularidades del pro-
ceso cultural y aspira a comprender la naturaleza de
los mecanismos antientropicos de la historia, en el
otro extremo del tanel se oyen fuertes explosiones
[....]Y el asunto no estd en hallar una u otra férmula
sacada de algiin pensador del pasado [... ],sino en en-
tender que no es una férmula, sino la historia de la
evoluciéon lo que constituye tanto el misterio como
el desciframiento de la historia (LOTMAN, 1998, p.
251,254).

O signo e as externas estruturas culturais

Indo além do célebre conceito de fronteira que, elaborado
por Lotman, constitui paradigma dos estudos da linguagem




nos passos da cultura, procura-se, a partir da epigrafe desse
texto, nao a constatacio proficua das manifestacdes da fron-
teira na constituicdo da cultura, mas evidenciar o elemento
que, ambivalente entre cultura e tradi¢do, entre sincronia e
diacronia, entre historia e explosoes historicas, subjaz ao con-
ceito de fronteira, ou seja, procura-se tragcar os primeiros pas-
sos que levam a uma evolugido entre fronteiras e transformam
a cultura em movimento entre fronteiras. Esse é o parametro
das reflexoes que se pretende desenvolver, a fim de perceber
como entre semidtica e comunicac¢ao se estabelece uma evo-
lucdo de ciéncias em fronteira.

Entre os dois focos cientificos persiste denso nevoeiro que
faz com que a primeira devore a segunda e essa, por sua vez,
procura, através dos meios técnicos, uma forma engenhosa de
fazer explodir a primeira, roubando-lhe o possivel interesse
cientifico.

Mas, afinal, como linguagem e comunicagio podem se
complementar ou como semidtica e comunicagao se di-
vorciam na medida em que cada uma, por si mesma, se
instala enquanto fiel da balanca que estabelece as relacoes
culturais entre os homens? Cabe perguntar como os limites
de um territorio cientifico se apresentam invulneraveis e
hegemonicos?

A historia nio serd nossa aliada nesse exercicio, porque
procura estabelecer singulares lugares cientificos que impe-
dem a tentativa de uma aproximag¢io evolutiva que, apesar
dos limites daqueles lugares, acontece e se faz presente. Se
quisermos entender aquelas explosdes evolutivas que se dei-
xam perceber nas frestas dos eventos registrados, ¢ necessario
ir além da histéria como registro dos fatos. Entretanto, se-
miodtica e comunicagao nio podem prescindir daquela line-
aridade historica, embora ela seja insuficiente para nos fazer
perceber a possibilidade da relagdo evolutiva que ocorre en-
tre ambas.
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O primeiro Congresso da Associagdo Internacional de
Semidtica, realizada em junho de 1974 em Milio, foi inau-
gurado com uma conferéncia de Roman Jakobson, intitulada
“O desenvolvimento da semidtica”. O texto dessa conferén-
cia constituiu o documento oficial e, apesar da persistente
tendéncia de manutencio do estruturalismo como teoria e
método dos estudos da linguagem, ousou apresentar algumas
bases que, embora dogmaticas, poderiam dar origem a outra
area cientifica. A citada conferéncia constituiu paradigma de
uma ciéncia nascente: a semiotica.

As raizes estruturais daquelas bases ndo se encontram no
decantado estruturalismo, mas curiosamente apontam para
outras dimensdes que revisitam, com o auxilio de outra ma-
triz de leitura, as mesmas raizes que deram origem ao estru-
turalismo. A célebre conferéncia de Jakobson desenvolve essa
releitura que distancia a semidtica do estruturalismo, embora
as engenhosas interpretacdes do cientista tenham sido insufi-
cientes ou precipitadas para superar o prestigio de um movi-
mento que, na década de 60, havia alcang¢ado o apice de uma
acio explosiva no territorio dos estudos da linguagem. Ante
essas consideragdes, ouso levantar a hipotese de que as enun-
ciagdes de Jakobson nio se preocupavam em estabelecer ou-
tra ciéncia, a semidtica, mas perceber a possivel evolucio da
linguagem como alicerce cientifico da cultura.

Jakobson encontra as bases da estrutura semiotica no re-
conhecimento e definicdo do signo como elemento estru-
turador da linguagem, enquanto representacio do mundo
ou como biombo para seu reconhecimento. Nesse sentido,
Jakobson ndo procura as raizes da semidtica, mas do signo
como elemento que a estrutura e diversifica em distintas ma-
nifestacoes tal como ele proprio, signo, se enuncia, ou seja,
se 0 signo ¢ a raiz da semidtica nio o é sendo como dife-
renga dos papéis que desempenha em distintas dimensoes de
defini¢dao das linguagens. Como exemplo dessas diferencas,
Jakobson justapde Saussure e Peirce.
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Saussure estabelece a dicotomia significante e significado
salientando que, apesar da constancia daquela dupla como
elemento de aproximagio entre as linguagens, na realida-
de, seus resultados se alteram conforme o eixo de defini¢io
cientifica, mais aderente ao significante do que ao significado.
Nesse sentido e aproximando-se do estruturalismo para cuja
natureza seu sistema cientifico contribuiu de modo decisivo,

Saussure apresenta como alicerce da sua teoria a propria
natureza do verbal cujo signo se apresenta através de uma
camada externa, o significante, que encobre uma segunda, o
significado, que s6 pode ser atingido através dos tragos que
desenham o significante. Essa teoria reconhece que Saussu-
re da origem a linguistica estrutural e suas irmas gemeas a
semiologia e o estruturalismo que fazem do significante o
instrumento indispensavel a transmissdo de um significado
que, composto nas camadas indecomponiveis do significante,
sempre 1a estard de modo definitivo, embora mudo, sem fala,
porque essa propriedade cabe ao significante.

Peirce, a0 contrario, concilia linguagem e logica e o faz
através de uma operacio que, embora parta da natureza re-
presentativa do signo, nio se extingue nela porque, ao con-
trario de Saussure, encontra o signo distante da sua base di-
cotomica, significante e significado, mas o desenha em cadeia
triadica que, operativamente, o decompoe na medida em que
o desenvolve logicamente em outros tantos signos poten-
ciais. Nessa reserva de sentido, o signo para Peirce jamais
se conclui, pois esta sempre se remodelando aditivamente e
acrescentando a um signo, outros signos. Uma semidtica nao
verbal, mas 16gica e apoiada em signos que, de modo inter-
pretante, se desdobram ou se multiplicam em semiose.

Nessa origem, se identifica o limite entre duas ciéncias: a
semiologia e a semiodtica. Entre ambas, estabelecem-se inevi-
taveis diferencas epistemologicas que precisam ser conside-
radas, se quisermos entender a razio que produz distancias
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entre semidtica e comunicacio. No desenho desses limites, se
encontram distintos paradigmas que tém origem nas proprias
concepgoes de signo e surgem como diferencas que o fazem
externo a cultura.

Para Saussure, ou melhor, para a semiética de extragio
linguistica, o signo ¢ autorreferente na estrutura significante
que o concentra e o finaliza, cabendo, portanto, a sua se-
midtica, a discrimina¢do daquela estrutura significante que,
estatica e completa na sua concep¢io abstrata, seria suficiente
para estabelecer modelos que contém, na propria estrutura
significante, sua base. Desse modo, a semidtica seria responsa-
vel pela proposi¢io daqueles modelos que gerariam todas as
estruturas comunicativas. Semidtica ¢ comunica¢io seriam,
nio so, ciéncias que se demarcariam em territorios distintos
e limitados, mas considerando certa antiguidade da semidtica
como ciéncia da linguagem, estaria justificada certa hegemo-
nia cientifica da primeira sobre a segunda. Se de um lado e
enquanto simples uso instrumental dos meios, a comunica-
¢do apresentasse uma epistemologia eficiente, tendo em vista
a consecugao das metas ou efeitos a atingir, a semiotica, por
outro lado, estaria pautada pela descri¢io dos tracos de senti-
do modelados pela seguranca da metodologia demonstrativa
das bases significantes. Desse modo, no alicerce metodolo-
gico de um modelo, a semidtica surge como territdrio que
ensina, a comunicac¢ao, as bases mediativas voltadas para o
alcance de efeitos predefinidos.

Ao contrario, para a logica relacional interpretante que
lidera a concepgio do signo triddico de Peirce nada se confi-
gura de modo definitivo e aquela concep¢ao aponta o movi-
mento de um signo em processo de semiose. Nesse sentido,
a concepgio de signo se confunde com a propria semiose
que, em movimento, nada limita ou define. Sem modelos, o
interpretante esta livre para gerar outros signos que diferem
das suas bases, embora delas conserve indices e tracos que

Semidtica e comunicacdo: ciéncias em fronteira




permitem uma arqueologia daquelas sementes em semiose.
Para a semiodtica de Peirce, portanto, nio ha modelos me-
todologicos, mas processos cognitivos continuos e evoluti-
vos, mas sem metas definidas. Outra base epistemologica que
confere a semidtica a configura¢io de uma comunica¢io in-
definida, porque mais interativa do que mediativa.

De um signo autorreferente na estabilidade de suas bases
modelares, caminha-se para um signo logico e processual na
indefini¢io de sua continuidade. Nesse sentido, encontra-se
forte razao para entender a diferenca radical que existe entre
semiologia e semidtica, embora a economia do uso pragma-
tico dos nomes insista em afirmar uma sinonimia que im-
pede observar que tratam de epistemologias e relagdes sub-
jacentes a distintas concepg¢des signicas, assinalam diferentes
estruturas externas da cultura e distintas dimensdes politicas
dos signos como representantes da cultura.

Ciéncias em fronteira

Em 1984, Létman propde seu conceito de semiosfera que,
entendendo a cultura presente em todos os sistemas cienti-
ficos, ndo a descreve como consequéncia da ciéncia, ao con-
trario, a concebe como enddgena a ela, ou seja, a ciéncia
decorre da cultura e € por ela atingida, informada, estrutu-
rada, transformada. A cultura é marca evolutiva da ciéncia,
embora nio o seja como sinal de polariza¢io, mas de unido.
Encontrar os tracos dessa unidade nos remete a necessidade
de decodificar o texto que atua como epigrafe a esse traba-
lho. Para tanto, é necessario perceber o sentido da oposi¢ao
que se pretende estabelecer entre ciéncia e cultura, signo e
representacdo, semiologia e semidtica e entender a necessi-
dade de superar hegemonias ou polaridades de sentido que

procuram desconhecer, nas ciéncias da linguagem, os tracos
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que levam a reconhecer a ciéncia como evolu¢do no terri-
torio da cultura.

Desse modo, a semidtica da cultura proposta por Lotman
procura superar as barreiras que fazem do discurso, da se-
miose e da cultura elementos que se estranham a ponto de
se entenderem com trés semidticas distintas, embora designa-
das por um mesmo nome. Entender esse territério evolutivo
constitui o desafio desse trabalho; para tanto, procura-se ir
além dos limites autorreferenciais que se estabelecem entre
significante e significado, signo e linguagem, ciéncia e cultu-
ra, historia e evoluc¢io, semidtica e comunicacio.

Para tanto, a semidtica proposta por Lotman apresenta trés
conceitos fundamentais para que seja possivel apreender as
relagdes entre signo e cultura e superar a possivel e limitadora
autorreferencialidade que cria, entre ambos, uma sinonimia
que identifica linguagem e cultura estabelecidas como ter-
ritdrios sem fronteira. A sagacidade da proposta de Lotman
nos permite perceber que a linguagem esta na cultura, mas
articula mecanismos de controle das possiveis alteracdes en-
tropicas da segunda, embora seja sensivel as transformagdes
ou semioses que a caracterizam. Aqueles conceitos se sinteti-
zam nos movimentos designados pelo autor como memoria,
fronteira e explosio (LOTMAN, 1996, 1999).

A memoria desempenha papel conservador e delimitador
dos desequilibrios que, proprios da cultura sempre sujeita as
transformagdes, surgem como elementos instaveis que me-
recem ser controlados, a fim de que seja possivel reconhecer
os tracos de linguagem que constituem a economia basica de
identidade da cultura, funcionando como conjunto equili-
brado e homogéneo. Porém, ao lado da memoria e como seu
elemento de renovacio vigorosa, surge a fronteira com ina-
lienaveis fun¢des multiplicadoras e renovadoras sempre pre-
sentes, porque origindrias das proprias transformagdes que
sustentam as bases culturais:
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La frontera tiene también otra funcién en la semios-
fera: es un dominio de procesos semidticos acelera-
dos que siempre transcurren mis activamente en la
periferia de la oikumena cultural, para de ahi dirigir-
se a las estructuras nucleares y desalojarlas [...] La
no homogeneidad estructural del espacio semiotico
forma reservas de procesos dinamicos y es uno de
los mecanismos de produccién de nueva informa-
cion dentro de la esfera [...] La division en nicleo
y periferia es una ley de la organizacién interna de
la semiostera. En el ntcleo se disponen los sistemas
semidticos dominantes. Sin embargo, mientras que
el hecho de esa division es absoluto, las formas que
reviste son relativas desde el punto de vista semioti-
col...] (LOTMAN, 1996, p. 28, 30).

Nesse movimento que estabelece a diferenca entre limites
e fronteiras, entende-se que aquela dinamicidade atinge, ndo
apenas a memoria, mas a propria fronteira que se faz mutante,
na mesma medida em que atua como modificadora dos siste-
mas culturais estabelecidos. Desse modo, a fronteira interfere
e altera a homogeneidade da cultura mas, a0 mesmo tempo,
¢ interferida por outro dispositivo de controle denominado
explosio. Ou seja, esse dispositivo nio registra um fato mas,
previsivel e imprevisivel, atua como uma categoria de analise
do proprio movimento que exige um alerta para as mudan-
cas que atuam na memoria e na propria fronteira alteradas
pelo acaso explosivo, enquanto acontecimento imprevisivel.
Essa casualidade sem determinismos ou previsibilidades exi-
ge uma transformacdo da semidtica que, a0 mesmo tempo
em que cria configura¢des signicas, sugere outra forma de
produzir inferéncias cognitivas. A densidade dessa mudanca
perturba o tradicional conhecimento reiterativo entre causas
e efeitos e propoe que consideremos a semidtica como uma
original forma de pensar sem previsdes, 20 mesmo tempo
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em que nos permite entender as convulsdes culturais produ-
zidas pelos acontecimentos explosivos:

Y asi, el momento de la explosion indica el inicio de
una nueva fase. En los procesos que se cumplen con
la participaciéon activa de los mecanismos de auto-
conciencia, éste es un momento crucial. Es como si la
conciencia retrocediese al momento precedente a la
explosion, e interpretase retrospectivamente todo lo
sucedido. Sobreviene una transformacion retrospec-
tiva. Lo sucedido se proclama como lo Ginico posible:
“fundamental, historicamente predeterminado”. Lo
que no ha sucedido es interpretado como algo im-
posible. A la casualidade se le atribuye el peso de lo
que es normal e inevitable ( LOTMAN, 1999, p.32).

A relagio entre memoria e fronteira pautada pelos movi-
mentos explosivos apresenta, para a semidtica, outro dominio.
Além da configuragio signica, é necessario observar outra
forma de produzir conhecimento que altera a compreensio
da semidtica como simples método ou como epistemologia
padronizada teoricamente. Ao contrario, a semidtica surge
como forma de pensar que altera sua definicdo cientifica e,
sobretudo, suas possiveis consequeéncias metodoldgicas: sub-
missa a0 incerto, a semidtica exige que se entenda a dinamica
das sementes do pensar, uma arqueologia que, sem inicios
inaugurais e sem fins determinados, convida a investigar as
configuracdes cognitivas que subjazem as semioticas ou ir ao
encontro heuristico de textos no texto:

El concepto de “texto” se emplea de manera poli-
sémica [...] En el sistema general de la cultura los
textos cumplen por lo menos dos funciones basi-
cas: la transmision adecuada de los significados y la
generacién de nuevos sentidos. La primera funcién
se cumple de la mejor manera en el caso de la mas
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completa coincidencia de los cddigos del que habla
y el que escucha, y, por consiguiente, en el caso da la
maxima monosemia del texto [...] La segunda fun-
cion del texto es la generacion de nuevos sentidos
[..] El rasgo distintivo basico del texto en esta segun-
da funcioén es su carencia de homogeneidad interna.
El texto representa um dispositivo formado como
un sistema de espacios semidticos heterogéneos em
cuyo continuum circula algiin mensaje inicial [...] El
juego de sentido que surge entonces en el texto, el
deslizamiento entre los ordenamientos estructurales
de diverso género, le confiere al texto posibilidades de
sentido mayores que aquellas de que dispone cualquier
lenguaje tomado por separado (LOTMAN, 1996,
p.91,94,96).

Como forma de pensar, a semidtica exige a heuristica de
uma inferéncia atenta a circula¢io de sentidos indetermina-
dos e imprevisiveis que, indo além do simples jogo daquela
indeterminag¢io, como aponta Lotman, exige a descoberta da
assinatura (AGAMBEN, 2008) ou arqueologia comunicativa
que subjaz a toda semiotica.

Entre semiodtica e comunica¢ao: o mundo

No confronto entre a sequéncia linear de um modelo
e a dinamica evolutiva da reiteracio sem recursividade, nos
deparamos com outra oposi¢cido que esta na raiz daquela line-
aridade e apresenta duas caracteristicas fundamentais. Trata-
-se dos conceitos de veiculo e vinculo que fundamentam a
possibilidade comunicativa da linguagem. Enquanto veiculo
soma-se, a linguagem, sua capacidade de transmitir e consi-
derar-se eficiente, na medida em que é agenciadora da por-
tabilidade instrumental da mensagem que a reduz a simples
funcionalidade veiculativa.
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Entretanto, aliando-se e transformando a propria co-
municag¢io, a linguagem perde sua autonomia emissiva e se
transforma, ao ordenar-se em uma func¢io vinculativa que,
nao so supera a dimensdo veiculativa, mas a desconstro1 para
manifestar uma face que corr6i a simplicidade linear. Ao de-
senhar-se como vinculo sem enderecos ou modelos, a lin-
guagem se faz presente nos veiculos instrumentais de meios
tecnologicos ou nio, mas edifica os vinculos que nascem
sempre como novos, porque se fazem e refazem na mesma
medida em que a linguagem se faz reconhecer como comu-
nicante.

Como vinculo, a linguagem adere a capacidade que a
prolifera para além de si mesma e a faz dialogante e plurilin-
guistica, embora nada transmita e nada evidencie. Aliam-se
linguagem e cultura, semidtica e comunicag¢io como ciéncias
em fronteira.

Entretanto, é necessario ponderar que, nesse intercambio,
o signo nio se faz disponivel ao vinculo de modo explici-
to e natural porque, embora presente na tecnologia de um
meio técnico, nio oferece certezas comunicativas transmis-
sivas, visto tratar-se de comunicagdo sem mensagens pré-
-estabelecidas. Ao contrario e embora possa partir de esti-
mulos tecnologicos, a linguagem exige a reagio do receptor
que, agora, se comunica pela resposta contida nas suas agoes,
comportamentos e valores. Desse modo, ensina-se a desco-
brir a comunica¢do, a0 mesmo tempo em que o signo, na
sua dinamica, ensina a ver o mundo que se comunica. Nessa
dinamica, surge outra dimensio pragmaitica da comunica-
¢do, realizada nos vinculos que se apresentam em mudanga e
precisam ser reconhecidos pelo conhecimento e pela ciéncia
que vao além dos efeitos do gesto transmissivo a fim de atin-
gir a natureza da agio, pensada na semiose dos seus vinculos.

Nessa semiose, a comunicagdo surge como atividade
cientifica entendida, doravante, como “rede de conexodes”
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possiveis que se estabelecem entre representagdo e interpre-
tacio atuantes como paradigmas da ciéncia nas diferencas
que as constituem: se através do signo, a representacio exige
a dimensio fenoménica do objeto para sugerir a invenc¢io de
outra dimensdo cognoscivel, a interpretagdo, ao contrario, ¢ a
condi¢io que mantém viva a ciéncia como interrogac¢io do
sujeito na sua relacdo evolutiva com o mundo. Entretecida
nos vinculos comunicativos, a semiética a eles pertence e nao
esta sujeita a natureza de c6digos, discursos ou conceitos que
a especializam em teorias autonomas, detentoras de poder e
dominio cientifico. Ao contrario e enquanto forma de pensar,
a semidtica se confunde com o proprio conhecimento que
ajuda a produzir.

A comunicag¢ao como evolugao da ciéncia
da linguagem

No inicio do século XX, Teilhard de Chardin, sacerdote
jesuita, cunhou o vocabulo noosfera para recuperar o carater
evolutivo do universo e ai flagrar o nascimento do pensa-
mento (CHARDIN, 1987, p. 196-197). Na altura de 1940 e
nas décadas que se lhe seguiram, um dos sonhos mais acari-
ciados por Mcluhan — a aldeia global — foi apontado como
uma utopia, sem reconhecer que ela profetizava uma realida-
de iminente onde todos os homens:

estariam irrevogavelmente envolvidos uns com os
outros e seriam responsaveis uns pelos outros [...] to-
dos os homens como membros do corpo de Cristo
— isto se torna tecnologicamante um fato sob con-
di¢des eletronicas (McLUHAN apud WOLFE, 2005,

p.16)
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A relagio entre Chardin e Mcluhan é recuperada pelo
proprio comentarista do segundo e os dois conceitos— a
noosfera e a aldeia global — surgem relacionados e é reco-
nhecida a influéncia do primeiro autor sobre o segundo. O
homem surge como uma espécie zooldgica, embora dotada
de intencionalidades comunicativas, desejos e valores morais
que lhe permitem habitar e tornar cada vez mais complexo
o mundo, na mesma medida em que evolui e se transforma.

Superando a ingénua sedug¢io pelo desenvolvimento tec-
nolégico em si mesmo que pode estar subjacente aos dois
conceitos anteriores, observa-se que eles podem ter conse-
quéncias para um conhecimento que considere a comunica-
¢d0 na operac¢do semidtica dos seus vinculos como elemen-
to estruturante e presente em conceitos como noosfera de
Teilhard de Chardin ou como tétrade de Mcluhan:

on peut donc dire qu”avec "'Homme ¢”est un chapitre
nouveau qui s ouvre pour la zoologie, lorsque, pour
la premiere fois dans les fastes de laVie, ce ne sont plus
quelques feuilles isolées, mais ¢’est um phylum — et
mieux encore um phylum ubiquiste — tout entier qui
tout d'un coup, et en bloc, fait mine de se totaliser.
L’Homme, apparu comme une simple espéce; - mais
graduellement elevé, par jeu d’unification ethnico-
sociale, a la situation d’enveloppe spécifiquement
nouvelle de la Terre. Mieux qu'un enbranchement;
mieux qu’un Regne méme: ni plus ni moins qu’une
“sphere”, - La Noosphére (ou spheére pensante) super-
imposée coextensivement( mais en combien plus lié
et homogene!) a la Biosphere (CHARDIN, 1963,
p.111).

Em aniloga dinamica de ideias sistémicas, Mcluhan pro-

poe o conceito de tétrade como uma lei que, de modo es-
pontaneo, estabelece relagdes de interdependéncia que, sem

Semidtica e comunicacdo: ciéncias em fronteira




serem deterministas ou antropocéntricas, entende todo o
universo como um artefato a produzir acdes e reacoes de
homens, objetos, tecnologias:

Our laws of media are intended to provide a ready
means of identifying the properties and actions ex-
erted upon ourselves by our technologies and media
and artefacts. They do not rest on any concept or
theory, but are empirical, and form a practical means
of perceiving the action and effects of ordinary hu-
man tools and services...... This tetrad of the effects
of technologies and artefacts presents not a sequen-
tial process, but rather four simultaneous one. All four
aspects are inherent in each artefact from the start...
In tetrad form, the artefact is seen to be not neutral
or passive, but in active logos or utterance of the hu-
man mind or body that transforms the user and his
ground ( McLUHAN, 1988, p.98-99).

Nessa conjuncio entre homens e objetos, entre consci-
éncia e natureza do mundo, estabelecem-se novas e outras
dinamicas para as relagdes entre semidtica e comunicacio;
nio enquanto mimese do mundo configurada através de sig-
nos, mas como modo de configura¢io que nos leva a produ-
zir conhecimento através de vinculos que, associativamente,
estabelecem organizagdes circulares, esféricas entre signo e
linguagem, semidtica e comunicag¢do, semiosfera e biosfera:
cultura, homens, objetos e natureza.

Nesse sentido, a semidtica nio se refere ao meio como
instrumento de alienacido do sujeito, mas como nova forma
de pensar e habitar o mundo através do modo como ele
configura o jogo das relagdes signicas, portanto, entende-se
que a comunica¢do na sua semidtica sé se realiza através de
vinculos que se produzem a medida em que comparecem
no movimento de uma mente interpretadora ou explosio
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cultural que preenchem de sentidos improvaveis ou faliveis
o territério que existe entre o objeto e o signo que o repre-
senta, entre a historia e a cultura. Se o signo nio referencia o
mundo, pois nio o espelha como mimese, constitui, entretan-
to, outra forma cognitiva que exige reagoes livres de pressu-
postos teéricos ou ideologicos, para considerar experiéncias
distintas de qualquer referéncia previamente determinada.
Uma relagio vinculativa para uma semidtica comunicativa.

O sentido coletivo, presente na etimologia da palavra co-
municacdo, se redesenha ante a dimensdo vinculativa sem
certezas cognitivas, mas que se processa experimentalmente
através de ensaios e erros afinados e refinados a medida em
que a propria aceleragio dos meios, presentes nos vinculos,
nos ensina a atuar coletivamente e a rever, em cada experi-
éncia comunicativa, a propria dimensio vinculativa dos seus
signos. Impde-se considerar o desenho que encontra outra
forma de conhecer o mundo inscrito nas convergéncias difu-
sas de vinculos objetivos e subjetivos que, associados, exigem
uma operagio cognitiva continua, produzida na interface de
valores culturais processados por uma mente interpretadora.

Nessa circularidade sem convergéncias, a semidtica se re-
vela como um momento imprescindivel a comunicagio en-
quanto ciéncia, porém, ndo se trata de um método que, a prio-
r1, se aplique a decodificagio dos processos comunicativos, a0
contrario, a semidtica constitui um modo de pensar relagoes e
vinculos comunicativos, iluminados em associa¢des universais.

A semiltica permite a comunicagdo identificar-se en-
quanto ciéncia, porém, nio ¢ uma matriz de apreensio ou
explicagio do objeto, mas uma légica que ensina a ver as
diversas manifestacdes dele; por sua vez, a comunicagio en-
quanto uma semidtica, se submete a necessidade de operar
com uma estrutura conjectural e hipotética das linguagens
que, em continua mudang¢a, aderem a propria dinamica
vinculativa e interativa do universo.
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Sem redugdes tedricas ou conceituais, supera-se nessa di-
mensio vinculativa e interativa o saber classificatorio, a fim
de considerar a complexidade sempre moével do objeto; em
lugar do conceito, buscam-se as possibilidades do novo e,
entio, surge uma distingdo notavel: nio se criam semiodticas
ou comunica¢io como novas ciéncias definitivas, mas ape-
nas, possibilidades de conhecimento sempre a espera de ser
ultrapassado. Entre semiotizar e comunicar se estabelece a
dinamica de mudanca e evolu¢io do universo que impde,
aquelas ciéncias em fronteira, a necessidade de alertas nio
dogmaiticos. Supera-se a explicacdo e a certeza para gerar
outra ética cientifica onde se retinem ideia, concepgoes e in-
ven¢des compartilhadas e ampliadas, na fatura de um mundo
onde um homem livre é capaz de gerar o conhecimento que
trilha os caminhos da criacio na complementaridade entre
emocio e razio, entre o real e o imaginario. Essa ciéncia su-
gere outro mapa do mundo onde os lugares sio dimensoes
culturais que ndo se circunscrevem em territorialidades, mas
constituem referéncias cognitivas que caminham da dimen-
sao sensivel ao desenho do mundo marcado por diferencas.

Entretanto, visto que nio ha diferencas sem pontos de
contato e similaridades, esse desenho de mundo exige um
didlogo cientifico que é, a0 mesmo tempo, auto e hetero-
-referencial, ou seja, nas suas categorias constitutivas, a se-
midtica edifica sua esfera de autonomia cientifica, porém o
didlogo com a comunica¢do lhe permite confrontar-se com
uma hetero-referéncia que se situa, nio no fenémeno confi-
gurado semioticamente, mas nas possibilidades das suas con-
sequéncias.

Anti-cronoldgicas, essas possibilidades nio tém historia
que as determinem, mas acabam por criar um espago se-
mioético chamado por Lotman de semiosfera que, em ex-
pansio, acaba por encontrar-se no desenho do mundo onde,
e apesar do alvoroco da globalizagio economica, industrial
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e financeira, Chardin propde uma possibilidade de didlogo
entre todos os seres vivos. Por coincidéncia ou nio, esse dia-
logo ocorre no espaco do universo, se denomina noosfera e
configura a semidtica dos vinculos comunicativos que iden-
tificam todos os seres vivos. As ciéncias dialogam e, nessa tro-
ca, concretizam sua autonomia: nio ha ciéncia sem dialogo
de ideias. Os nomes noosfera e semiosfera concretizam, na
figura geométrica, a caracteristica ontologica da ciéncia que
se da em um espago de dimensdes continuas e em constante
transmutacio, a fim de superar o mondlogo do enunciador
hegemonico dos processos enunciativos que nio ousa pro-
duzir-se como um diilogo.
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2.

Memoria da cultura em modelos
informacionais:

a perspectiva tipologica da
semiotica historica

IRENE M ACHADO

Introducao: Tipologia historica em modelos
informacionais

Serd o movimento da histéria sempre uma marcha anco-
rada na continuidade? Nos estudos da cultura, o continuum
historico se alimenta fartamente das relacdes de causa-e-
-efeito e de dominante em que no¢des como transmissao de
informacdo ou transporte de mensagens, consagradoras da
sucessao linear de eventos e de invencoes. Tal entendimento
nos ¢ apresentado como a tnica alternativa e, por conseguin-
te, livre de qualquer suspeita.

Para os estudos da semidtica historica de Iari Létman,
ainda que o estudo da cultura tenha surgido “como estudo
de sua historia”, seu objetivo nio eram as sucessOes mas sim
as diferencas entre épocas. O que atraiu o interesse dos estu-
diosos foi, portanto, a descoberta de que as culturas, mesmo




encerradas em suas possibilidades, poderiam interagir com
a “alma alheia” (LOTMAN, 1998c, p. 152). A variabilidade
historica constitui, portanto, no fator distintivo das culturas.

A semidtica da cultura examina criticamente os pressu-
postos do continuum historico, particularmente aquele que
confere a escrita o privilégio de constituir a histéria da ci-
vilizacdo. A possibilidade de registro por meio de codifica-
¢do alfabética constituiu, pelo menos, dois solidos legados
na cultura ocidental: o primeiro afirma o alfabeto como o
fundamento construtivo de mensagens codificadas prontas
para serem decifradas; o segundo consagra a troca codificada
como a condi¢do da transmissdo e do transporte de infor-
magdo que garante a continuidade. Gragas a tais legados, a
inven¢iao de um processo técnico como o alfabeto e a pratica
da leitura se colocam na base da decifragio. Segundo tal no-
¢do, ler o livro sagrado ou o livro da natureza corresponde a
mais nobre forma de decifrar e, consequentemente, de iniciar
o estudo da historia da cultura. Evidentemente que temos
aqui um quadro indiscutivel de inser¢do da escrita como a
forma por exceléncia de defini¢io civilizacional, divisor de
aguas de formas culturais que nio se constituem pelo padrio
escritural.

De saida, ha que se situar a simplificada oposicio entre
cultura e natureza. No ambito da civilizagio europeia et-
noceéntrica, na base da oposi¢io entre natureza e cultura se
ergueram outras oposi¢des tais como: culto vs barbaro; civi-
lizado vs. selvagem; proprio vs alheio; nacional vs estrangeiro;
nobre vs servo; cidade vs campo; escrita vs oralidade etc. As-
sim, se impde um modelo de mundo construido como um
texto a ser decifrado ou, como afirma Létman:

A cultura escrita tende a considerar o mundo criado
por Deus ou a Natureza como um Texto e aspira a ler

a mensagem encerrada nele. Por isso se busca o sentido
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principal no texto escrito — sacro ou cientifico — e se
estende depois a paisagem. Desse ponto de vista, o sen-
tido da Natureza se revela somente a0 homem “letra-
do”. Este homem busca na Natureza leis e nio augtrios
(LOTMAN, 1998, p. 90).

Nos estudos de semiodtica historica de Lotman, porém,
mais importante do que a centralidade da escrita na defini¢io
da histéria se revela a existéncia do que temos denominado,
com base em Lotman (1998a), de modelos informacionais:
experiéncias culturais que se encarregaram de promover o
desenvolvimento de civilizacoes a revelia de qualquer forma
de escritura. Lotman nio apenas investe no entendimento
de tais modelos como também os coloca no centro do estu-
do historico orientado pela premissa da tipologia da cultura.
Naio se trata, evidentemente, de um conceito acabado mas de
uma premissa de raciocinio derivada da apreensio da infor-
macio como base inalienavel do movimento da cultura na
configuragio de tipologias.

Em vez de incentivar a singularidade de formas culturais
a partir das quais seja possivel criar hierarquias e legitimar
dominios, os estudos tipoldgicos primam pela analise com-
parativa capaz de recompor o gradiente de diferentes po-
tencialidades de desenvolvimento cultural. Dai que um dos
grandes desafios da tipologia da cultura: o dimensionamento
de formas existentes de cultura que se colocam em esferas
nio privilegiadas de contextualiza¢io. Létman apreende tal
existéncia em formas que gravitam em torno dos modelos
de cultura orientadas por modelos informacionais.

Delineia-se um horizonte critico em que as bases da his-
toria da civilizagdo ocidental construida a partir dos even-
tos e inventos técnicos, multiplicados pelo alfabeto, pode
ser questionada. Nio se trata de questionar a hegemonia da
cultura escrita e da histéria, mas do principio que a tornou
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um sistema cultural autossuficiente e capaz de se autoeleger
como a Unica forma distintiva de civilizacdo possivel. Face
a tal elei¢do todos os demais tipos de cultura existentes sio
descartados. O estudo da tipologia da cultura de Létman co-
loca tio consagrado principio sob suspeita.

Segundo suas formulag¢des, “baseando-se no amplo mate-
rial que nos tem sido dado, realmente, poderiamos reconhe-
cer [o vinculo determinante entre escrita e civilizagio| como
uma lei universal da cultura se nio fosse o enigmatico fe-
némeno das civilizacdes pré-incaicas sul-americanas” (LOT-
MAN, 1998a, p. 82). A existéncia de tais civilizacdes com
notaveis desenvolvimentos em diversos campos de suas ati-
vidades ndo consegue omitir o inexplicavel paradoxo: deixar
um complexo legado de sistemas de simbolos sem nenhum
vestigio da presenca de uma escritura (LOTMAN, 1998a, p.
82).Ao que Lotman infere:

A suposi¢do que as vezes se cogita &€ de que a escri-
tura foi aniquilada por forasteiros conquistadores —
primeiros os incas, depois os espanhoéis — nio parece
convincente. Os monumentos de pedra, as lapides,
os timulos nio saqueados que se conservaram intac-
tos; as ceramicas de mesa e outros utensilios teriam
trazidos até nos algumas pegadas da escritura se esta
tivesse existido. A experiéncia histérica mostra que,
em tais escalas, a destruicdo sem deixar vestigios nio
corresponde as possibilidades de nenhum conquista-
dor. Resta supor que nio havia escrita (LOTMAN,
1998a, p. 82).

A inexisténcia de escritura nio significa, todavia, inexis-
téncia de civilizacio e de modelos de desenvolvimento se-
gundo Loétman, hipdtese fundamental para a introdugdo do
ntcleo argumentativo segundo o qual a escrita figura como
apenas uma das formas da memoria (LOTMAN, 1998a, p.
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82), esta sim, a base da semidtica historica praticada por Lot-
man. Nela os mecanismos que tornaram possivel a memoria
coletiva de movimentos naturais, de rituais e de sentimentos
sao traduzidos como modelos informacionais dos tipos de
cultura. Enquanto mecanismos eles se manifestam em dife-
rentes culturas. O fato de estarem estritamente vinculados a
mnemotécnica das construcdes que os constituem e 0s con-
servam torna-se a prova cabal de sua existéncia. Com isso,
os modelos informacionais representam uma outra forma de
memoria: nio aquela voltada para o passado como a prati-
cada pela cultura da escrita, mas sim aquela que se dirige
para o futuro como a praticada pela cultura oral (LOTMAN,
1998a, p. 84). Trata-se de uma memoria de carater preditivo,
adivinhatorio, que as culturas agrafas desenvolveram lancan-
do seus mistérios para o futuro. Ao tangenciar uma outra
forma de tempo histoérico como alternativa ao continuum, o
estudo tipoldgico abre o caminho para uma das inquietacdes
que conduziu os trabalhos semidticos para uma concepgio
interativa das formas descontinuas e as contingéncias, como
se espera examinar ao longo desse trabalho.

O movimento descontinuo da informag¢ao na cultura

A memodria direcionada para o futuro tem como objetivo
a conservacao de informacdes: numa disputa nio interessa
quem venceu, mas como as informagdes sobre o evento fo-
ram preservadas (L()TMAN, 1998a,p. 83). Envolve compor-
tamentos abertos as probabilidades, o que justifica a tendén-
cia as adivinhagOes e previsdes. Ao prognosticar o futuro, a
eleicio de uma possibilidade s6 ¢ feita a partir de um con-
junto de previsdes de experiéncias semiotizadas pela memo-
ria coletiva (LOTMAN, 1998a, p. 87 e segs.). Desse debate se
dimensiona o jogo de temporalidades em curso na histéria
como alternativa ao processo de continuidade causal.
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Em seus estudos sobre a concepc¢io de historia de Lot-
man, Jerusa P. Ferreira (2007) lan¢ou sementes de uma fe-
cunda reflexdo ao observar que, em Lotman, em vez de “um
fio infinito”, a historia se impde como “um novelo desenro-
lado” cujo movimento de seus acontecimentos muito mais
afeitos a imprevisibilidades emerge “como uma avalanche de
matéria viva que se auto desenvolve” (FERREIRA, 2007,
p. 231). No espaco constituido pelo autodesenvolvimento
nio ¢ a continuidade linear, causal e progressiva que orienta
o desenrolar dos acontecimentos mas sim a imprevisibilida-
de, a indeterminagdo e a contingéncia marcadas por escolhas
— compreensio que redne os termos da semidtica histérica
nos espacos das contingéncias pelo qual o tempo historico é
reconhecido. Nele funciona a interacio com distintos cortes
temporais em relacio ao qual o presente é apenas o corte sin-
cronico (LOTMAN, 1998c¢, p. 153) o que significa dizer que,
paralelamente ao desenvolvimento continuo ha ocorréncias
de mudancas de direcio.

Létman tratou da descontinuidade como pressuposto ina-
lienavel da histéria em diferentes estudos e concepgdes,a co-
meg¢ar pelo conceito de texto como processo combinatdrio
do tenso didlogo entre ocorréncias de distintas codifica¢des
e temporalidades (LOTMAN, 1996). Também nos persisten-
tes estudos sobre tipologia da cultura como metodologia de
apreensiao das mudangas nas invariantes é possivel flagrar o
alcance de um entendimento nio orientado pela sintese dia-
lética (LOTMAN, 1998a), mas aberto para o dialogo. Dai
Létman deriva a metodologia da cultura como informagio
nao hereditaria que as coletividades acumulam, conservam
e transmitem (LOTMAN, 1979, p. 31). Encaminha-se uma
abordagem que se consagra na concep¢ao da semiosfera pro-
posta como uma cosmologia (FERREIRA, 2007, p. 231) e
por isso mesmo integradora das forcas em disputa no bios.
Nio sem motivo que semiosfera é concebida como universo
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da mente e espaco da culturologia (LOTMAN, 1990) onde
continuidade ¢ surpreendida por movimentos de instabili-
dade e de desequilibrio — no¢des que consagram a teoria da
explosdo como processo de tensionamento sem o qual nem
a cultura nem a histéria sobrevivem.

Descontinuidade tornou-se a chave dos sistemas semioti-
cos da cultura inseridos na cadeia de distintas continuidades
espaco-temporais. Um dos precursores dessa pratica teorica,
o jesuita Pavel Floriénski, assim se manifesta a esse respeito:

Nos mais diversos dominios do conhecimento, pelo
beirar do século XX, observam-se fenomenos dota-
dos de carater notoriamente descontinuo; por outro
lado, o trabalhador consciencioso do pensamento,
sem sombra de davida, vé-se obrigado a confirmar,
mais uma vez, nos diversos dominios do conheci-
mento, a existéncia de uma forma [...] Onde se ob-
serva a descontinuidade, nés procuramos o todo, e,
onde estd o todo, vige a forma e, consequentemen-
te, ha uma delimitacdo individual de realidade para
separd-la do meio circunstante. Por outras palavras,
onde a realidade possui carater discreto, existe cer-
ta monada, isto é, uma unidade (claro, relativamente)
indivisivel, fechada em si propria. (FLORIENSKI
apud IVANOV, p. 316).

A transmissdo de mensagens definiu as bases da investiga-
¢do semidtica, nao porque correspondesse a totalidade dos
impulsos que constituem o movimento da informa¢io na
cultura, mas porque abriu o debate sobre o continuo e o des-
continuo do processo histérico em suas contingéncias espa-
co-temporais. Seguindo concepcdes da antropologia russa da
época, apreende-se uma orienta¢ao para confluéncias, como
se expressa A. E Bernardini a respeito do trabalho de Ivanév.
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[...] dentro das diferentes maneiras de se entenderem
semelhancas pode-se admitir que muitas delas nio se
expliquem pelo modelo da continuidade histérica (o
continuum da historia), mas pela convergéncia de pro-
cessos historicos tipoldgicos, na qual um dos modelos
pode ser considerado o dos ciclos de desenvolvimen-
to. Ou, em outras palavras: os resultados historicos de
certa continuidade, cuja ocorréncia nos é visivel s6
sdo avaliados com base em outra continuidade analo-
ga no passado, com a qual aqueles se identificam ou
se correlaciona em certo sentido (BERNARDINI,
2010, p. 156).

Do ponto de vista da articulacio historica, ha que se pon-
derar sobre o papel das transformacdes como agentes po-
tenciais de modificacio da propria informacido que emerge
entio, ndo como uma mensagem a ser decifrada, mas sim
como informag¢io nova imprevisivel.

Diante de tal possibilidade, Létman infere que o impulso
fundamental do movimento da informa¢io na cultura é a
“luta pela informacio” (LOTMAN, 1975, p. 28). Nesse ho-
rizonte conceptual, nem as constru¢des sobrevivem como
manifestacdes isoladas, que podem ser substituidas, nem um
produto representa mais do que outro a ponto de exercer um
dominio sobre os demais. Na verdade, o movimento da in-
formacido na cultura se aproxima muito mais de um modelo
dinamico de transformac¢io do que de uma unidade confi-
gurada numa transmissio unilinear. E como modelo que a
informacido revela sua condi¢io explosiva, com capacidade
de armazenar, distribuir e, principalmente, gerar novos ar-
ranjos e manifestacdes culturais. Um modelo informacional
que alimenta circuitos de imprevisibilidade segundo os quais
¢ possivel falar em dinamica transformadora da informacio
em seu movimento na cultura. Ainda que o modelo infor-
macional se apresente como emergéncia da descontinuidade,
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em nenhum momento ele pode ignorar o passado nem o
continuum historico, o que se constitui num desafio para a
perspectiva que olha a histéria pelos sistemas de signos atra-
vessados de contingéncias culturais.

Lotman adverte para uma diferenca essencial entre “os
componentes da cultura com os conceitos de tempo, em
particular o tempo histérico” (LOTMAN, 1998c, p. 153) que
muda radicalmente o proprio conceito de historia. Se den-
tre os componentes primordiais da cultura estio os inventos
técnicos € preciso considerar a dimensdo paradoxal que eles
introduzem na historia. Se, por um lado, reforcam a no¢io
evolucionista de causalidade e de substitui¢ao pelas conquis-
tas atuais sempre renovadas, por outro langam luz para as “leis

9, ¢

da memoria”: “o que passou nio é aniquilado nem passa a
inexisténcia, mas que, sofrendo uma sele¢ao e uma complexa
codificacdo, passa a ser conservado, para, em determinadas
condi¢des, novamente manifestar-se” (LOTMAN, 1998c, p.
153). E como cédigo que os inventos técnicos se situam na
historia e enquanto tais criam memoria, o que explica a cen-
tralidade desse conceito em seu pensamento semidtico. Com

base em tais leis, Lotman infere:

A constante atualizacio de diversos textos de épocas
passadas, a constante presenca — consciente ou incons-
ciente — de estados profundos, as vezes muito arcaicos,
da cultura no seu corte sincronico, o didlogo ativo da
cultura do presente com variadas estruturas e textos
pertencentes ao passado, nos levam a duvidar de que o
evolucionismo trivial, segundo o qual o passado da cul-
tura se assemelha aos dinossauros fossets, e a rigorosa li-

nearidade de seu desenvolvimento sejam instrumentos
de investigacio adequados (LOTMAN, 1998c¢, p. 154).

O papel da memoéria é decisivo nessa concep¢ao Vvisto
que, em seu aspecto semiodtico, a cultura constitui uma das
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formas da memoria coletiva, entendida aqui como memo-
ria profunda a abarcar a “experiéncia anterior da humanida-
de” e, enquanto tal, “encontra-se atravessada pelas estruturas
parciais da memoria interna” (LOTMAN, 1998c¢, p. 154-5).
R eafirma-se, por conseguinte, as leis da memoria na geragio
do futuro nas transformacoes advindas das relacdes com o
passado, caminho esse percorrido com o impulso da descon-
tinuidade.

Codigos da memoria no funcionamento
do tempo historico

Codigos da memoria definem a perspectiva historica de
Létman em coeréncia com sua abordagem semidtica da cul-
tura que nio mira totalidades nem sinteses mas funciona-
mentos de textos em sistemas de linguagens e de codigos
culturais em transformac¢io modelizante. Nos c6digos atuam
diferentes temporalidades que interagem e criam modelos
informacionais cuja complexidade esta longe de se acomo-
dar na continuidade das sucessdes de eventos ou inventos.

Entende-se por cddigo cultural estruturas de grande com-
plexidade que operam com algoritmos limitados para abran-
ger um vasto campo de relagdes no espaco semioético da cul-
tura, particularmente, nos processos de comunicagdo em que
os meios figuram como os agentes por exceléncia de espagos.

Quando Loétman atribui papel de inegavel importancia a
informacao na defini¢cdo da cultura nio ¢é apenas o processo
de transmissao que se coloca em questio, mas também a di-
namica transformadora de c6digos culturais que a transmis-
sio mobiliza. Interessa-lhe acompanhar o processo da cultu-
ralizagdo que transforma os eventos em informacao cultural
capaz de gerar sentido e de situar os agentes da transforma-
¢ao historica. Longe de entender tal processo a partir de um
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ponto perdido no passado, a culturalizagio acompanha a vida
dos sistemas da cultura.

O processo cibernético foi fundamental a esse contex-
to especulativo pois em sua constitui¢io atuam, fundamen-
talmente, cddigos do sistema da cultura. Além de fornecer
uma paisagem nova de funcionamentos culturais, os c6digos
cibernéticos desafiam o entendimento do processo de cultu-
ralizacido dos sistemas de signos tecnoldgicos atualizados his-
toricamente (IVAN(’)V, 1977; 1978). Também ¢ importante
dizer que a cibernética consolida os conceitos de modelo, de
modelizar, de modelizacio e de sistema modelizante como
conjugaciao de forg¢as em jogo na constitui¢io das formas
culturais. Dentre elas se distingue o papel dos codigos e das
linguagens geradoras de sistemas de signos. Gragas ao pro-
cesso de modelizagio foi possivel observar como a lingua
natural a0 homem se torna linguagem em sistemas culturais
tio diversificados como o mito, a religido e a propria ma-
quina combinatéria de cddigos da ciéncia e da tecnologia.
Amplia-se a no¢io de corte sincronico uma vez que, nos
c6digos maquinicos, se evidenciam quais sao as variaveis que
emergem no contexto de suas invariantes.

Nem o modelo é prototipo nem modelizagio se con-
funde com hereditariedade. Em sua acep¢io semidtico-ci-
bernética, modelizar constitui a acio que envolve o trabalho
com algoritmos de grande complexidade a partir dos quais
¢ possivel acompanhar o trabalho gerativo de outras formas
culturais (IVANOV, 2003; LOTMAN, 1979). No limite, tal
concepgao toma como paradigma a propria linguagem e o
processo modelizante de linguas e sistemas culturais. No mo-
delo se manifesta o jogo das variaveis no campo das invarian-
tes o que abre para a emergeéncia de processos contingentes.

E como contingéncia na historia da cultura que Létman
nos leva a compreender o desenvolvimento historico orien-
tado, ndo pelos eventos constituidos num processo gradual,
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mas pela modelizacio de cddigos culturais. Esse € o caso das
producodes de culturas agrafas e das civilizagdes cujo desen-
volvimento cultural ndo foi pautado por um sistema de es-
crita como o alfabético-ocidental. Vamos recuperar o exem-
plo de Lotman, citado anteriormente, relacionado as culturas
pré-colombianas do continente sul-americano. Concentre-
mo-nos na pergunta: Por que a magnitude dos textos legados
pelas culturas agrafas nio podem ser exemplos de desenvol-
vimento cultural e de civiliza¢ao? Para examinar tal formula-
¢do, consideremos o sistema grafico dos geoglifos que o povo
Nazca (200 a.C. — 600 a.C.) cultivou no deserto Peruviano
ao longo de 37 milhas entre os Andes e o Pacifico.

FIGURA 1 — Linhas de Nazca
Fonte: http://1.bp.blogspot.com/rg4yL5Pe6UE/UcEU_GrmEZI/AA-
AAAAAAAPO/ARSYolRIN_jQ/s400/nazca-ballena jpg
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As linhas que desenham formas geométricas — cujo con-
junto € alcancavel apenas pela visio aérea — resultam da in-
terven¢ao no solo e foram entendidas, ao longo dos séculos,
tanto quanto sistema de irrigacdo quanto aeroporto alienige-
na.Ainda que os geoglifos sejam formas graficas nio gerado-
ras de um sistema de escrita, o conjunto organiza formagdes
culturais responsaveis pelo desenvolvimento de modelos in-
formacionais que nao sio estranhos ao universo da escrita.
Basta que se reconheca no registro em superficie o processo
modelizante da composi¢io grafica e diagramatica de linhas
que sustentam processos interpretativos em planos empirico
e perceptual-cognitivo. Para isso, convém observar o papel
dos cddigos culturais como agentes historicos do modelo
e da semiose cultural encarregada da modelizacio de siste-
mas culturais, em que os geoglifos, inseridos no campo dos
codigos graficos da cultura, constituem um forte legado de
modelizacio.

Todo processo grafico — de um ponto, uma linha ou uma
forma (geométrica ou nio) — coloca em relevo tracos ele-
mentares dotados de mobilidades tanto estruturais quanto
semanticas. Os geoglifos, por exemplo, podem ser tomados
tanto como sulcos cravados no solo como sistema de irriga-
¢do, quanto como um desenho de uma figura. Para isso, ha
que se deslocar o olhar da superficie do solo e mirar a com-
posi¢ao do espaco aéreo. Entra em cena uma condi¢io cultu-
ral complementar: a visio do espa¢o tomado de uma posi¢iao
aérea em relagdo ao solo. Nesse caso, a figura resultante da
composi¢ao de formas geométricas resulta da modelizacio
de codigos de tomadas aéreas. Em nossa cultura, tal condi¢io
provém nio somente dos codigos de registro em superficies
— como a escrita, a pintura, a fotografia etc. — mas também
de instrumentos especialmente construidos para tal, como as
lentes confeccionadas para cameras fotograficas, videografi-
cas, telescopios, satélites, sensores.
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A operacao de leitura dos geoglifos como diagramas mo-
delizados pela tomada aérea de registro na superficie constitui
a contingéncia de um desenvolvimento historico de codigos
culturais que independe de sucessdes de meios, contudo, ga-
nha magnitude expressiva quando vinculadas a eles. O dado
surpreendente dessa hipotese é a emergéncia da codifica-
¢do aérea como modelizacdo da linguagem da cultura, nio
da civilizagio Nazca, mas do corte sincronico que ela torna
possivel. Na no¢ao consagrada como voo-de-passaro esta na
base do modelo informacional em que tomadas panoramicas
do espaco ou a constru¢do em perspectiva (linear ou reversa)
sustentam os meios e processos fundadores de nossa cultura
visual.

Sabemos do papel que coordenadas e sistemas de referén-
cia espaciais desempenham na construcao dos cddigos visuais
e da propria espacialidade na historia da cultura ocidental.
Tudo o que entendemos como espago, vincula-se aos co-
nhecimentos desses codigos e, evidentemente, de seus meios.
Nesse sentido, os codigos visuais sdo grandes responsaveis
pela for¢a construtiva de modelos informacionais e de sua
capacidade de produzir informa¢do nova. Na escalada das re-
presentacdes do espaco a perspectiva (linear ou reversa) tem
sido o codigo dominante, como Boris Uspenski examinou
em seus estudos sobre o tema e, particularmente, consideran-
do as descobertas de Pavel Floriénski sobre o icone medieval.
A perspectiva linear, contudo, nio deixa de ser uma codifica-
¢do baseada nos principios da codificacdo alfabética. Pouco
diz a respeito dos modelos informacionais cujos codigos tra-
duzem a visualidade a partir de outros elementos, como a vi-
sio aérea dos geoglifos. Ao explorar as tltimas consequéncias
o pressuposto do texto como trama ou tecido, o principio
construtivo dos geoglifos tornou-se o principal agente da
modelizagio que os sistemas da visualidade cinética de lentes
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em cameras (fotograficas, cinematograficas, videograficas e
digitais) colocam em circula¢io. Os satélites de comunicacio,
bem como os sensores constituem a grande inven¢io nesse

sentido.

Vdos da inovagdo

FIGURA 2 - Pesquisa FAPESP, n 89, julho de 2003, p. 72-3.

Tio surpreendentes quanto reveladores sao os codigos que
a visdo aérea produzida pela captura de satélites cria quan-
do replicada numa pagina impressa bidimensional. Relevos e
acidentes da paisagem geografica sio traduzidos em sistemas
de referéncias infograficas das imagens transformadas pelas
cameras, como se pode ver na figura 2. Contudo, na superfi-
cie grafica da pagina impressa os c6digos conjugam em ape-
nas dois algoritmos — contornos e cores — para recompor as
informacodes sobre grandes extensoes territoriais. O mesmo
se pode observar nas imagens produzidas pelos modernissi-
mos drones que se servem de sensores em larga medida de
suas operag¢des, sobretudo quando se trata de utilizacdo para
o controle da produ¢io agricola: aqui é impossivel nio ver
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toda a memoéria do geoglifo a recompor a paisagem e prover
informacdes sobre falhas no plantio.

FIGURA 3 — O voo do falcdo. Revista Pesquisa FAPESP, n. 211,
setembro de 2013, p. 69.

Em todos os casos estamos diante de tomadas panora-
micas que substituem a visio da perspectiva linear pelo
sensoriamento que traduz relevos, superficies e ondas em
configura¢des que trazem tudo para o primeiro plano da re-
presentacdo. Nas visoes aéreas o espaco fisico € traduzido em
sistemas codificados gracas ao processo mediador tanto das
lentes quanto do grafismo da pagina impressa.

Os modelos informacionais assim concebidos mobilizam
amemoria da cultura pelo que ela tem de mais radical: a reco-
difica¢do tanto do que passou para a esfera do esquecimento
quanto daquilo que se situa em regides de intraduzibilidade.
Assim, ndo apenas se enfrenta o desafio de traduzir eventos
existentes em novos c6digos, como também de imprimir um
novo movimento no desenrolar dos acontecimentos histo-
ricos. Para Lotman, em vez de seguir uma linha reta, o que
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se observa em situagdes que tais ¢ o compasso de uma linha
pontilhada que segue em zig-zag. O diagrama desse racio-
cinio &, ele proprio, um novo objeto de estudo a partir do
qual a memoria da cultura é focalizada fundamentalmente na
semiose dos codigos culturais de uma hierarquia complexa.

Nos codigos culturais movimentam-se transformacoes
nao apenas alinhadas com o desenvolvimento civilizacional
como também com a memoria que permite recuperar as
intera¢des de um corte sincronico projetado historicamente.
Do ponto de vista do modelo informacional o fundamen-
to de toda movimenta¢io se deve a possibilidade analitico-
-comparativa que emerge como memoria informacional, tal
como aquela que se manifesta nas correlagdes estabelecidas
entre os geoglifos e as tomadas de satélites e sensores na cons-
trucdo de sistemas culturais cujo resultado sio as tomadas do
espaco aéreo. Esse € um tema que Lotman desenvolveu em
seus estudos da tipologia da cultura.

Modelos informacionais como construc¢ao tipologica

Comparacio ¢ palavra chave do modo de olhar a(s)
cultura(s) pelo que ela(s) desenvolve(m) em termos de
possibilidade(s) interativa(s). Memoria, nesse sentido, consti-
tui uma outra forma de conceber didlogo, nio apenas como
espaco de relagdes e confrontos, como também como anti-
doto a qualquer tendéncia de unicidade e universalidade.

Os cddigos culturais norteiam o estudo tipoldgico, uma
vez que, a eles se atribui a organizac¢do estrutural da cultu-
ra no processo de transformag¢io da informag¢io em signo.
Como entende Lotman,

[...] todo o material da historia da cultura pode ser
examinado sob o ponto de vista de uma determinada
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informacio de contetido e sob o ponto de vista do
sistema de c6digos sociais, 0s quais permitem expres-
sar esta informacio por meio de determinados signos
e torni-la patrimonio destas ou aquelas coletividades
humanas (LOTMAN, 1979, p. 33).

Além de garantir a possibilidade semidtica da transfor-
macio, a centralidade do c6digo justifica um método opera-
cional uma vez que os cddigos, por natureza, limitados, pro-
movem um intenso trabalho de traducio ou, como afirma
Létman: “a diversificacdo das culturas surgira a custa de com-
plexas combinag¢des de tipos relativamente simples e pouco
numerosos’”’ (LOTMAN, 1979, p. 33). Dai que,

O objeto da tipologia da cultura pode ser definido
como a descri¢io dos principais tipos de codigos cul-
turais, em cuja base se formam as ‘linguas’ de culturas
isoladas, a descri¢io de suas caracteristicas compara-
tivas, a determinacio dos universais das culturas hu-
manas e, como resultado, a constru¢io de um tnico
sistema das caracteristicas tipologicas dos principais
codigos culturais e das propriedades universais da es-
trutura geral da ‘cultura da humanidade’ (LOTMAN,
1979, p. 33).

Ha que se entender o raciocinio que na citagio admite as
“linguas de culturas isoladas”, uma vez que, nada mais estra-
nho ao estudo semidtico do que a nocao de sistema isolado.
Na verdade, ainda que se reconhe¢a a singularidade das lin-
guas em sua constituicdo, o estudo tipolégico nio se ergue
com base no isolamento, mas sim na comparacgio. O fato é
que o legado metalinguistico nio tipologico trabalha com
parametros distintivos como identificamos no legado euro-
céntrico ocidental. Nele a cultura europeia ocidental nio
apenas atribuiu-se um lugar de superioridade como também
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elevou a cultura escrita que a constitui, deixando a margem
todas as civilizagOes agrafas, ponto de partida do estudo de
Lotman.

Situar o legado contra o qual o estudo da tipologia se
insurge ¢ uma forma de fundamentar a demanda central de
sua orienta¢ao: o reconhecimento da metalinguagem a partir
da qual se consolida o desenvolvimento cultural e cienti-
fico periddico, que emerge a revelia dos movimentos que
lutam pela manutenc¢io das dicotomias em nome das quais
“a cultura propria é considerada como a tinica” (LOTMAN,
1998d, 93). Como se pode ler no fragmento,

Do ponto de vista da cultura que se toma como
norma e cuja linguagem torna-se metalinguagem
de uma tipologia dada da cultura, os sistemas que
se opdem a ela se erguem ante ela nio como outros
tipos de organizacdo, mas como nio-organizacio.
Caracterizam-se nao pela presenca de quaisquer ou-
tros tracos sendo pela auséncia de tracos de uma es-
trutura” (LOTMAN, 1998d, p. 93)

Tal raciocinio se aplica tanto a povos quanto a crengas tais
como aquelas que atribuem a natureza um carater normativo
a partir do qual as culturas se situam opositivamente.

Todos os tipos de cultura que estio opostos a “natu-
reza” sio concebidos como algo Gnico, que nio ha de
ser submetido a diferenciacio interna. Sio descritos
como anti-naturais e estdo opostos as normas de vida
“naturais” dos povos “selvagens” (LOTMAN, 1998d,
p. 94).

Este tem sido um raciocinio preponderante na descri¢ao
tipoldgica da cultura. Com isso, desde que
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[...] a linguagem de descri¢io nio estd separada da
linguagem da cultura da sociedade em que se inse-
re o investigador™ [...] “a tipologia elaborada por ele
caracteriza nio apenas o material que descreve como
também a cultura a que pertence” (LOTMAN,
1998d, p. 95).

O estudo da cultura propriamente dito fica, assim, condi-
cionado 2 focalizagio metalinguistica do observador o que,
para Lotman, anuncia um duplo risco: por um lado, corre-
-se o risco da trivialidade, por outro, do universalismo. Um
exemplo marcante nesse sentido é o historicismo surgido a
partir das ideias filosoficas de Hegel.

Ao examinar a histéria da humanidade como uma
etapa no desenvolvimento universal da ideia, Hegel
partia essencialmente de que a Ginica historia possivel
€ a histéria humana e a Gnica cultura possivel é a cul-
tura da humanidade. E mais: em cada etapa particular
de seu desenvolvimento a ideia universal se realiza
unicamente em uma s6 cultura nacional, a qual nesse
momento se apresenta do ponto de vista do processo
historico universal como a Gnica (LOTMAN, 1998d,
p- 96).

O grande problema de tal visao de unicidade ¢ a absoluti-
zacdo do historicismo e das diferencas entre épocas, isso para
nao falar do paradoxo que ¢é considerar a manifestacdo Ginica
do ponto de vista cultural. A abordagem metalinguistica na
descricdo tipologica significa uma possibilidade de questio-
nar tal unicidade e uniformidade.

[...] o estudo da tipologia da cultura supde que se
perceba como uma tarefa especial a elaboracio de
uma metalinguagem tal que satisfaca as exigéncias da
atual teoria da ciéncia, quer dizer, que dé a possibili-
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dade de tornar objeto de exame cientifico nio s6 tal
ou qual cultura, como também tal e qual método de

descrigio da mesma, havendo distinguido isso como
uma tarefa independente (LOTMAN, 19984, p. 96).

No estudo tipoldgico, os codigos culturais sio entendidos
como estruturas marcadas pelo aumento de complexidade
quando da diversificagio modelizante dos codigos das lin-
guas para os codigos dos sistemas modelizantes secundarios
(LOTMAN, 1979, p. 33).

Létman propde construir uma metalinguagem para a des-
cricdo da cultura com base nos modelos espaciais, particu-
larmente, a topologia — “disciplina matematica que estuda as
propriedades das figuras que nio mudam ante as transforma-
¢des homeomorfas” (LOTMAN, 1998d, p. 97). Seus exem-
plos se encaminham para a analise comparativa de textos que
pertencem ao mesmo tipo de cultura que se distinguem pela
estrutura de sua organizac¢io interna, por exemplo, os tex-
tos sagrados e juridicos (LOTMAN, 1998d, p. 97). De nossa
parte, gostariamos de preservar os exemplos citados a partir
dos geoglifos e das imagens apreendidas por meios da cultura
tecnologica uma vez que, nesses exemplos, o corte sincroni-
co do modelo informacional conserva a topologia de uma
memoria informacional de organizacio do espago aéreo, o
que garante o homeomorfismo a que se refere Létman no
segmento abaixo, quando o estudo tipologia segue a anilise

comparativa.

[...] uma das particularidades universais da cultura
humana, possivelmente ligada a propriedades antro-
pologicas da consciéncia humana, é que o quadro do
mundo recebe inevitavelmente tracos de uma carac-
terizacdo espacial. A constru¢io mesma da ordem do
mundo é concebida inevitavelmente sobre a base de
uma estrutura espacial que organiza todos os outros
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niveis. Assim pois entre as estruturas metalingtiisticas
e a estrutura do objeto surge uma relagio de home-
omorfismo (LOTMAN, 1998d, p. 98)

Dentre as relacdes topoldgicas que o espaco semiodtico
dos geoglifos apresenta se destaca aquela que se projeta como
fronteira. Ndo apenas entre limites entre espago interno e ex-
terno como também entre temporalidades, funcionalidades e
mesmo significacdo. Qualquer tradu¢io que se faca deixard
codigos intocaveis. A modelizagio grafica constitui o sistema
semidtico mas nio gera mecanismos capazes de predizer seu
desenvolvimento nem tampouco de dizer sobre ele a Gltima
palavra que o finaliza. O sistema grafico ¢ um modelo in-
formacional exponencialmente gerador de textos de cultura,
o que mantém vivo o dinamismo de imprevisibilidade e de
continuidade assimétrica no seu desenvolvimento.

Do ponto de vista de uma natureza detentora de uma
memoria informacional, presente, por exemplo, nas culturas
agrafas, “os fenomenos naturais sio percebidos como signos
que fazem recordar o que predizem” (LOTMAN, 1998a, p.
90). Afirma-se, por conseguinte, um confronto entre infor-
macgiao e signo que fundamenta a compreensio do espaco
semiotico do ponto de vista de seu mecanismo fundamental:
a transformag¢iao da informac¢io. Em vez de oposicio entre
natureza e cultura, tem-se a passagem de um espago alose-
midtico para um espaco semiotico potencialmente multi-
plicador de signos. Muito mais do que universalizagio de
uma Unica forma, a tipologia leva a necessidade de traducio
e, por conseguinte, de criacio de metalinguagens de modo
a preservar a singularidade com que cada cultura traduz a
informacio a0 mesmo tempo em que se lan¢a para o didlogo
com outras culturas.

O estudo da tipologia pode ser entio considerado como
uma forma de redimensionar o debate sobre as relacdes entre
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natureza e cultura; de reorganizar o campo de forcas da pas-
sagem da informa¢do em signos; de depurar os encontros
culturais senio dos confrontos politicos da dominacio eco-
nomica, pelo menos da dominag¢io semiotica. Com isso, a ti-
pologia abre caminho para o estudo do espago semidtico em
sua dinamica que envolve irregularidades, assimetrias, hete-
rogeneidades cuja for¢a ¢ a capacidade criadora de modelos
de mundo traduzidos em diferentes formas de desenvolvi-
mento cultural.

Assimetria e imprevisibilidade dos modelos
informacionais

O espago de fronteira é, por natureza, assimétrico, intradu-
zivel e imprevisivel. Nele ndo ha lugar para ordenacio causal
e previsivel. Pelo contrario, nele se manifestam os movimen-
tos explosivos e desestabilizadores das relacdes dialogicas.
Quando Létman se interrogra a respeito da possibilidade de
considerar no movimento da histéria os empreendimentos
de culturas agrafas e da memoria dos modelos informacio-
nais é para esse tipo de consideracio que se encaminha seu
raciocinio. Trata-se, sobretudo, de incorporar os movimentos
de ruptura, de suspensido e das rela¢cdes atemporais que mar-
cam os sistemas de cultura, o que nos leva a redimensionar
o movimento da propria histéria. Em vez de sucessio e cau-
salidade assumimos a suspensio que deixa em aberta a im-
previsibilidade. Assim Lotman chega a formulagio da nogio
filosofica de explosio acolhedora de movimentos que tio
decisivamente marcam a historia da civilizagdo ocidental no
contexto da cultura humana.

Imprevisivel ¢ o fendomeno que nio esta inscrito numa se-
quéncia de eventos dedutiveis entre si. A emergéncia da im-
previsibilidade ¢, por natureza, desestabilizadora. Dai porque
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tal linha de raciocinio dialogue tio diretamente com os siste-
mas culturais, o que certamente aproximou Lotman das pre-
missas conceituais de Ilid Prigogine a respeito dos sistemas
dissipativos. Segundo tais premissas, quando impera uma alta
concentragdo de processos fisicos — de energia, no caso es-
tudado por Prigogine — seguem-se movimentos de desequi-
librio e estados de instabilidade e indefini¢do. Segundo ele,
trata-se de um trabalho de “significado revolucionario para
o pensamento cientifico como um todo porque enfrentou
o problema do acaso na ciéncia e demonstrou a func¢io do
fenémeno contingente na dinimica geral do mundo” (LOT-
MAN, 1990, p. 230).

Létman vé a propriedade da concepciao de Prigogine-
-Stengers sobre os sistemas dissipativos para tratar do movi-
mento da informagio na cultura, mais particularmente, a di-
namica das modelizacdes imprevisiveis que desestabilizam as

interacdes em espacos semioticos. Segundo suas elaboragdes,

Em condi¢oes extremadas de desequilibrio os proces-
sos fluem nio em um suave curso predeterminado,
mas eles flutuam. No momento de bifurcacdes o siste-
ma encontra-se num estado que é impossivel de prever
para qual estado ele ira se conduzir. O maximo que se
pode fazer é indicar estados possiveis. Nesse momento,
0 acaso desempenha papel decisivo (entendendo por
acaso nio a auséncia de causalidade, mas o fenomeno

de outra série causal) (LOTMAN, 1990, p. 231).

Quando ha uma alta concentracio de modelos informa-
clonais em luta nesses espacos, movimentos de desestabiliza-
¢do podem ocorrer a qualquer momento e inserir a cultura
num estado que Létman denomina de explosio (LOTMAN,
1990, p. 230).

Tal é o quadro de alta concentra¢io de modelos infor-
macionais em luta nos espagos culturais de modo a provocar
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movimentos de desestabilizacio que Loétman denomina de
explosio (LOTMAN, 1994b, p. 35; 1999b, p. 170). A explo-
s30 mostra o comportamento dos sistemas do ponto de vis-
ta das forcas dissipativas que, em vez de seguir uma rota de
deslocamentos de um ponto a outro, flutuam e avangam por
encruzilhadas que colocam op¢des submetidas a escolhas:
em meio a profusio de destinos somente um serd seguido.
Cada vez que falamos de imprevisibilidade, falamos de um
complexo de possibilidades, das quais somente uma se realiza
(LOTMAN, 1994a). Assim o conceito de explosio se reveste
aqui de um sentido filos6fico o que permite uma aproxi-
mac¢ao com noc¢des de um raciocinio diagramatico capaz de
exprimir a dinamica de um movimento constituido a luz da
geometria fractal.

Existem fendmenos que sdo explosivos por natureza; ou-
tros que oscilam entre explosdes e equilibrios. Tudo o que
gravita em torno da linguagem ¢é explosivo; em contraposi-
¢do, nem tudo que diz respeito aos meios de comunica¢io
situa-se no mesmo horizonte. Dai a necessidade de conside-
rar as oscilacoes entre diferentes ordenamentos: o continuo e
o descontinuo (L()TMAN, 1999a, p. 26), sobretudo quando
se trata de modelos informacionais configurados na projecao
de cddigos, linguas e linguagens. A diversidade dos meios de
comunica¢do amparados por seus ambientes culturais cons-
tituem desafios consideraveis a tal premissa. Quanto maior
a capacidade de efeito de multiplicacio dos meios, maior a
dinamica renovadora do campo das formas em luta. Con-
sequentemente, quanto mais integradas as formas culturais,
mais perde sentido definir a escalada historica a partir de
sucessoes e transportes de meios isolados.

Em seus estudos, Lotman trata da explosio em movimen-
tos de grandes movimentacdes como foi o caso das con-
vulsdes provocadas pelo fim do Império Romano, com a
explosdo de linguas nacionais, de sistemas comunicativos que
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se langaram para o além-mar construindo um radical concei-
to de fronteira geopolitica entre culturas e um novo modelo
informacional do mundo que poderia ser, entio, navegado
segundo as cartografias graficamente codificadas seguindo os
contornos de terras continentais desenhadas pelo mar ocea-
no. A explosividade dos modelos informacionais dos meios
de comunicag¢do renascentista conjuga expansio de linguas
nacionais e de transporte com ulterior transforma¢io em sis-
temas culturais, como ja examinamos em outro estudo (MA-
CHADO, 2014).

Num universo potencialmente gerador de informagio, ou
se desenvolvem mecanismos de transformacio da informacio
ou a informacio se perde para sempre (LOTMAN, 1978, p.
29). Cabe, entdo, a cultura gerar mecanismos cujo funciona-
mento seja capaz de estimular formas de tradu¢io da infor-
magao que, uma vez criadas, mobilizam um outro universo:
aquele das relagdes comunicacionais baseadas em linguagem.
Ao universo dessas relagdes capazes de gerar um ambiente de
convivéncia, de confrontos e de transformacio, Lotman con-
cebeu o espaco semidtico da semiosfera (LOTMAN, 1984;
1990; 1996). Trata-se de um conceito operacional para o en-
tendimento da dinamica cultural em niveis tanto de macro
quanto de microestruturas. Quer dizer, tanto a dinamica dos
encontros culturais de povos quanto a intera¢io de processos
comunicacionais em esferas de relagdes culturais especificas
sao entendidas como agentes que passam a ser fontes de ob-
servacio e analise dos movimentos semioticos.

O modelo informacional orienta a concepg¢io de espaco
semiotico de modo a ressaltar algumas das caracteristicas que
se tornaram fundamentais para a concepg¢ao da semiosfera.
Estamos nos referindo aqui a propria nogao de espago asso-
ciada, sobretudo, ao lugar ocupado fisicamente por objetos.
Sabemos que a nog¢io de espago como lugar corresponde ao
forte legado da cultura da escrita firmada pelo registro de
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signos em superficies ou de pessoas em lugares como cida-
des. Ao tomar como pressuposto o legado informacional de
culturas agrafas, L6tman redimensiona o proprio conceito de
espaco e o insere numa esfera de percepc¢io sensorial muito
mais coerente com a no¢ao de semiosfera. O espago se en-
riquece de relagdes diversificadas e ndo limitadas ao campo
optico-visual e, consequentemente, passa a contar com vari-
aveis que ndo se reportam necessariamente a topografias ou
lugares. Relagdes topoldgicas, particularmente ocasionadas
pela memoria, mostram-se mais importantes para a defini¢ao
do espago que o proprio lugar, uma vez que permite ampliar
a noc¢do de encontros culturais com operacdes tradutdrias
e transformagdes que considera basicamente o trabalho dos
signos. E possivel confrontar temporalidades e espacialidades
de distintas formagdes e procedéncias, dos mitos aos acon-
tecimentos historicos. Gragas aos mitos, aos ritos, aos rituais
religiosos ¢ possivel integrar correntes transformadoras que
garantem ao texto as forcas potenciais de geracao de cultura.
Dimensionado no tempo e espago sobretudo pelas relagoes
topoldgicas o espaco semidtico mostra sua grandeza de pro-
cessos e de possibilidades na redefini¢cdo da cultura através de
seus textos.

A possibilidade de um dado novo, imprevisivel, no sistema
da cultura é uma premissa que modifica a no¢ao de historia
como progressdo e a vincula a explosividade da memoria
da cultura. Nesse ponto de seu raciocinio, Létman entende
que as estruturas geradoras de sentido funcionam mais como
uma espécie de “ménadas semidticas” (LOTMAN, 1998b, p.
142) do que como estruturas fechadas uma vez que pressu-
poe um espaco semidtico onde atua o ser de cultura que nio
sobrevive fora desse espaco e com ele se confunde. Entra em
cena a figura de Leibniz e das monadas e ambos introduzem
a dinamica dos constituintes semidtico-informacionais cuja
existéncia nio é pautada pelos dados materiais (LOTMAN,

Memoria da cultura em modelos informacionais:




1998b, p. 143). E proprio dos objetos semiético-informacio-
nais a transformacio, ¢ nio a elimina¢io, o que mostra que
um novo objeto cultural jamais deixa de existir completa-
mente, apenas se desloca para o espaco da memoria que pode
ser o do esquecimento. Diferentemente dos objetos técnicos,
a produgio cultural mobilizadora de sentidos integra a esfera
dos fenomenos semidticos que ao entrar em novas relacdes
desenvolve possibilidades de viver com sua propria transfor-
mac¢io. A monada constitui assim um espago semidtico com-
plexo que acolhe a intraduzibilidade de constituintes partici-
pantes de novas relacoes de sentido. Com isso, apresenta uma
alternativa desconcertante para se compreender o movimen-
to da informac¢io na histéria da cultura fora, portanto, da
causalidade e previsibilidade chamando atenc¢io para os me-
canismos de ligacdo e de aproxima¢io nao necessariamente
convergentes. Isso quando nio se considera a capacidade de
que é dotada a monada de “entrar como subestrutura em
diferentes monadas de niveis mais altos e, por conseguinte, de
ser, permanecendo inteira, uma parte de outras diferentes to-
talidades e, desse ponto de vista, nio ser idéntica a si mesma,
o que supde inevitavelmente, um complexo poliglotismo de
sua estrutura interna” (LOTMAN, 1998b, p. 146).

Ainda que tenha presente o contexto critico-especulati-
vo de suas indagacdes, Lotman reconhece que a tendéncia
marcante da civilizagdo ocidental é o movimento gradual
que garantiu o predominio das inveng¢des técnicas. Segundo
seu entendimento, os processos graduais sio dotados de uma
potente forca propulsora que os historiadores da Escola dos
Anais afirmaram compor a trama de fundo da histéria e, com
a qual, Létman concorda, sobretudo porque alcanga nessa
trama o campo de tensdes entre civilizacdo e cultura; ciéncia
e técnica. Enquanto a civiliza¢io se desenvolve segundo a
dinimica dos processos graduais, a cultura é a evidéncia da
explosdo sobretudo gragas ao papel da memoria. No vérti-
ce de tal concepcao, observa a correlacio entre descoberta
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cientifica e realiza¢io técnica. Ciéncia e técnica nio é con-
juncio de um signo ideal senio limite de um profundo con-
flito. Grandes ideias cientificas se originam em processos de
explosdo, ao passo que a realizacio técnica de novas ideias se
desenvolvem segundo as leis da dinamica gradual. Por isso o
novo na técnica é a realizagio daquilo que se esperava ainda
que 0 novo na ciéncia e na arte seja realizacio do inesperado.
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3.

Efeitos de sentidos pelas mediacoes:
comunicacio e design

[oNE MARIA GHISLENE BENTZ

Introdugao

Reconhecida como a era da informag¢io e da comuni-
cacdo, os tempos atuais estio comandados pelas conexdes
interativas de fluxo comunicacional que ganham dimensio
infinita pela rede de conexodes virtuais postas em agdo. De
modo mais largo, trata-se de mudangas em processos cultu-
rais mediados pela convergencia digital as quais constituem
importante insumo para que se produza a inovacgio. Trés
grandes segmentos organizam esse painel: (a) representacdes
simbolicas, substrato representativo das praticas sociais; (b)
comunidades interpretantes, sujeitos produtores de inovagao
cultural; e (c) mediagdes tecnologicas, sujeitos maquinicos
na conexao interativa. Como se tratam de processos, esses
segmentos apresentam regularidades sistémicas analogicas as




que organizam 0s jogos, as quais surpreendem pela produgio
de diferentes narrativas. Assim, as gramaticas dos simbolos,
dos discursos colaborativos e das estratégias comunicativas
constituiriam o acervo dessas representagdes assim segmen-
tadas. Resta ainda destacar o carater sincrético das linguagens
contemporaneas na producio dos simbolos; as acdes das co-
munidades na ressemantizacdo dos espacos urbanos; e o pa-
pel das tecnologias da informagdo e da comunicagio nesses
processos.

Um caminho que se revela promissor para pensar as ques-
toes atuais ¢ aquele que busca cooperagdo entre areas de co-
nhecimento e que se pode designar como pratica de ciéncia
transdisciplinar. Pensar de forma dialogica é considerar pa-
radigmas diferenciados e complementares que intercomuni-
cam logicas diferentes para explicar fenomenos complexos.
S6 assim serd possivel encaminhar solugdes para os problemas
de pesquisa que se apresentam como desafios a investigacao.
Nessa perspectiva, estao aqui a semidtica, a preocupar-se com
a produg¢io dos significados, a comunica¢io, a investigar as
intera¢des e fluxos de informacido, e o design, a desenhar e
projetar sistemas - produtos ou servigos concernentes a essa
nova sociedade. Diante das altera¢des dessa sociedade e do
consumo, sio mais diferenciados os efeitos de sentido, cen-
trais para a proposta de agregacio de valor (design) e para
trabalhar a comunicacio de modo eficiente e diferenciado.
Como exemplo dessa integracao de saberes, estio as consi-
deragdes de Zurlo (2010) sobre as capacidades a serem desta-
cadas no processo de projetacdo, as quais permitem levantar
dados de contexto necessario a tomada de decisdo e a tra-
balhar a comunicacio de modo eficiente e diferenciado. Em
decorréncia, ampliam-se as condi¢Oes visuais e perceptivas,
pelas capacidades que sdo a de ver, de prever e de fazer ver. O
ver caracteriza-se pela capacidade de observar os fenomenos
nio apenas em sua face visivel, mas na subjacente, ja entio
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pelas conotagdes ou pelas percepgdes filtradas. O processo de
visualizacio da ideia € substrato da acdo; o prever tem carater
preditivo, uma vez que, estimulado pelo ver, permite que se
chegue a criacdes futuras. E um estimulo 4 criatividade. J4 a
capacidade de fazer ver diz respeito ao agir estratégico que
¢ sustentado pela compreensio dos dados de contexto e pela
sua organizacao em direciao aos objetivos. Entre essas capaci-
dades, ha uma implica¢do sucessiva que as coloca em tela no
cenario estratégico. E esse didlogo aberto que torna perti-
nentes pontos de vida diferenciados, modelos interpretativos
variados e perspectivas disciplinares complementares.

As mediag¢Ges: sobre comunica¢ao, design e
significacao

Nesta proposta de trabalho, o design estratégico apare-
ce como conhecimento articulador, portanto, mediador
das tematicas de producio de sentidos e comunicacdo. Essa
compreensio deriva do fato de o design estratégico levar
em consideracdo toda a cadeia de valor e todas as etapas de
produ¢do e consumo, inseridas em contexto de variaveis in-
ternas e externas as organizacdes ou a quaisquer fatos de
cultura, de tal sorte que permite a evolucio, consolidagio e
circulacio dos fatos culturais identitarios. O termo estraté-
gico nio € circunstancial ou apenas circunscrito ao design,
mas, pelo contririo, é o elemento que esta presente em toda
a cadeia que produz fatos ou artefatos de cultura, constitu-
idos esses pelos sentidos que produzem, na origem, e pelos
efeitos de sentido que mantém em circulagio na cadeia co-
municacional. Essa circulagio ganha maior relevancia pelas
estratégias de comunicagdo que se desdobram na efetivacao
das capacidades acima referidas de ver, prever e fazer ver.
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A construcido dessa dimensao estratégica processual ocorre
em sistemas abertos, portanto, colaborativos, integrados por
varios atores e modelos interpretativos, circunstancias essas
produtoras de inovacdo. A perspectiva estratégica confere aos
6rgios sociais e de mercado um sistema de normas, crengas,
valores e ferramentas que favorecem a inova¢io (MERONI,
2008) com sustentabilidade que ¢é, afinal o destaque que se
quer dar. Por analogia, consideram-se as representacdes sim-
boélicas como substratos representativos das praticas sociais
e as comunidades interpretantes, como sujeitos produtores
de inovacdo cultural. Por extensdo, aquele substrato ¢ re-
presentativo da cultura e das tendéncias sociais na dimensao
sistémica da oferta, e esse, é articulador dos atores envolvi-
dos em toda a cadeia processual do design. O segmento das
mediagdes tecnologicas, integrado por sujeitos em conexao
interativa representa a estrutura maquinica, por isso estavel e
controlavel, da formulac¢io estratégica.

E impossivel ignorar que todos os processos identificados
e descritos acima ocorrem em dado contexto cuja sintese
se encontra no tecido social contemporaneo. Nas perspec-
tivas de Bauman (2001), Lipovetsky (1989), Canclini (1998)
e Baudrillard (2008), esse contexto apresenta-se como um
espaco globalizado cujo processo nao respeita fronteiras, nem
reversoes. Assim sio 0s processos socioculturais que se trans-
formam nio por apagamento, mas por mutagdes contextuais
ou contingenciais. Caracteriza-se a sociedade moderna como
liquida e fragmentada, definida: pela fluidez nos territérios,
nos mercados e nas interacdes sociais; pelo aprofundamento
da pratica de consumo nos limites do exagero e do excesso
que subverte a ordem dos valores ¢ da temporalidade; pela
representa¢ao simbolica como simulacro de uma nova ordem
social; pelo individualismo e crise do pertencimento; pela
onipoténcia dos simbolos; pelo predominio do desejo sobre a
necessidade; e pelo hibridismo ou sincretismo de cujo perfil
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resultam novas formas de organizag¢io da cultura, das tradi-
¢cdes, das classes sociais, das etnias e das nacdes. E pelo tensio-
namento constante desses paradigmas contemporaneos que
as mutagdes ocorrem e a permanente renovagio se produz.

Essa renovagio é compreendida como ressignificagdo
uma vez que a matriz que orienta este trabalho ¢ da ordem
da semidtica, ou seja, da estrutura e funcionamento das lin-
guagens. A inspiragiao foi buscada em modelos de analise da
narrativa ¢ do discurso que estio alinhadas pelos mesmos
principios processuais e sistematicas que orientam as demais
tematicas. Sao relevantes a interpretacdo dos sentidos pro-
duzidos pelo sujeito do discurso (efeito de sentido), a capa-
cidade de gerar valor simbdlico e o potencial inovador das
formas e condi¢des dos discursos para a constru¢io de novos
cenarios. Esse caminho gerativo de sentido deve ser entendi-
do como um modelo hierarquico em que se correlacionam
niveis de abstracdo diferentes que podem garantir a descri¢ao
dos sistemas semidticos, porque respondem as regras de pro-
ducio de sequéncias em dada temporalidade linear (sintaxe);
aos conteudos que sido produzidos (semantica); e, por fim, as
formas como os leitores ou usuarios utilizam esses sentidos
( pragmatica). Nessa mesma perspectiva, serdo ressignificadas
as relagdes do quadrado 16gico semidtica que sdo represen-
tadas por diagramas relacionais (como os dos cenarios, por
exemplo) nas dimensdes do texto e do discurso. Assim se
atualizam as articula¢des semantico-pragmaticas de contra-
riedade, contradi¢cdo e complementaridade, a partir da iden-
tificacao de furtivos responsaveis pela producio de sentidos,
em um primeiro nivel de articulagio textual, e , em um se-
gundo nivel,de articulagio discursiva. Cabe ressaltar que essa
formula¢io relacional e suas categorizacdes, embora refiram
perspectivas tedricas especificas da semantica/semidtica eu-
ropeia, nio as utilizam de maneira rigorosa ou ortodoxa, mas
sim sdo ressignificadas.
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Os significados nos discursos visuais

A perspectiva greimaseana (GREIMAS, 1973) aparece
como fonte inspiradora, pois ela oferece condi¢cdes de iden-
tificagdo de unidades que organizam sequéncias elementares
de significac¢do. As isotopias, articuladas pelos tracos minimos
sao fios semanticos que redundam nas estruturas discursivas.
Ha uma dupla materialidade: a das cenas, que estao nas telas
em que os artefatos se dio a ver, e a das materialidades, res-
ponsaveis pela concretizacdo dos objetos como discurso. Sio
os sujeitos dos enunciados e as estratégias de enunciagao que
estdo subjacentes as manifestacOes textuais. Essas estratégias
recuperam os elementos de contexto, neste caso especifico
os da expressio dos ideais de sustentabilidade e protecio de
meio ambiente.

O conjunto dos materiais selecionados configuram reali-
dades simbdlicas que se apresentam como verdadeiros acon-
tecimentos, qual seja, como opera¢des significativas sempre
em aberto, a propor processos dinamicos de ressignificacio.
E um exemplo de inovacio que se produz por mudancas de
significacio (VERGANTI, 2009), e também de uma nova
gramatica que inscreve o sujeito no discurso, sujeito esse que
opera com unidades e categorias de significacdo, na compo-
sicao sempre inaugural das metaforas. Uma série de metafo-
ras formam as alegorias visuais que, por sua vez, sio resulta-
dos de encadeamentos figurativos.

As metaforas em seu conjunto alegoérico sio atos de ex-
pressio subjetiva que comecam a estruturar-se em unidades
menores, em frases elementares e também complexas. Nesse
sistema, ¢ um jogo de relagdes que faz a ligacdo entre elas.
Foram escolhidas, para orientar este estudo, tematicas e prati-
cas contemporaneas que representam: (a) uma forma de vida
sustentavel que destaca a presenca de materiais reciclados.
A matriz narrativo-discursiva trabalha o elemento ladico e
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propositivo, produzindo emocio e reflexdo pela retorica vi-
sual. Um conjunto de obra compode o acervo produzido no
evento Recycling Design 2011.

A cultura de design, da mesma forma que a sociedade,
estd em processo de transformagio e se abre as emergencias
das novas realidades. Dentre elas, questdes ligadas ao meio
ambiente e sustentabilidade colocam-se no centro das pre-
ocupacgdes da sociedade, de tal sorte que estimulam as a¢des
de preservagio e reciclagem. Esses compromissos passam a
orientar as praticas de pesquisa na area das ciéncias huma-
nas e sociais. Os artefatos escolhidos para analise alinham-se
em ag¢Oes orientadas por esses ideais que se materializam em
oficinas de arte e design e que buscam, nos materiais locais,
as motivacoes para praticas projetuais responsaveis socioam-
bientalmente. Esses artefatos foram produzidos durante a re-
alizacdo do workshop Recycling Design 2011, desenvolvido
no ambito do convénio da Brasil e Alemanha, no curso de
design da Universidade do Vale do Rio dos Sinos, Brasil.

A estrutura elementar da significacio (GREIMAS, 1973)
compreende os signos que resultam da organiza¢io dos se-
mas, de unidades minimas a unidades complexas. Essa meto-
dologia considera as relagdes, as categorias e as articulagdes
que entre si contraem os dados do discurso. Na estrutura
elementar da significagdo, esses semas organizam o eixo se-
mantico e a articulacio sémica. Se o eixo semantico esti na
ordem das relagdes sémicas (semas), esses se organizam em
categorias de cuja relagio resultam as articula¢des. As rela-
¢oes distintivas que as estatuem sio, por sua vez, classificadas
como nimicas, as que se dio no eixo semantico, e, COmMo
taticas, as que se dio entre categorias sémicas. As relacdes
nimicas - sinonimica ou antonimica — sio horizontais, sin-
tagmaticas, e ocorrem no nivel do eixo semantico; as hi-
peronimicas ou hiponimicas sdo verticais, paradigmaticas. Ja
as relacdes taticas ocorrem entre as categorias sémicas, ou
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seja, num segundo nivel metalinguistico, em movimentos das
partes para a totalidade (hipotaticas) ou da totalidade para as
partes (hiperotaticas).

A escolha deste modelo para organiza¢io dos sentidos
produziveis nio pretende esgotar o potencial significativo da
narrativa textual visual. Embora o modelo proponha dife-
rentes unidades em progressao, ou seja, das unidades minimas
simples as unidades maiores, complexas, nio se atribuiu a
analise dos semas, unidades minimas, pertinéncia semidtica,
razao pela qual se trabalham unidades maiores mais comple-
xas. Nio se despreza, entretanto, em nenhuma das etapas, o
principio original da organizacio em nddulos de diferen-
cas e semelhancas, em operacdes de conjuncido e disjuncio,
organicamente compreendidas. Apenas acolhe algumas das
leituras possiveis, dentre tantas resultantes de outros olhares e
de outras culturas. Essa é base do exercicio analitico que sera
feito sobre as imagens selecionadas.

FIGURA 1 - Objetos da exposi¢cio Recycling Design 2011
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Na figura 1, apresentam-se elementos da ordem das uni-
dades menores, mas ja articuladas entre si, pela logica da
conjuncdo e da disjun¢ido. Trata-se de relagdes nimicas do
tipo antonimico no que concerne aos dados de cor e es-
pessura de fio. Essas sdo relacoes horizontais, sintagmaticas e
sd0 organizadas por eixo semantico. A partir dessas primei-
ras percep¢Oes, uma certa ordem significativa ¢ sugerida,
em decorréncia da perspectiva que pde e sobrepde os fios,
em uma ordem metafdrica polissémica. As alegorias sio fa-
vorecidas pela impressio de /esfericidade/ e pelas ideias de /
suporte/ e /transparéncia/, de rede e de acesso. Os termos si-
nalizados em italico, entre barras simples, indicam o carater
metalinguistico dos termos. Esses constituem uma sintese
discursiva que é uma das isotopias possibilitadas pela aber-
tura do texto. Ha destaque para um traco horizontal infe-
rior e outro diagonal a esquerda do quadro, indicando uma
dire¢do de leitura e um tipo de enquadramento interno. O
conjunto dos elementos atualiza a estratégia de /desafio/ e
da /descoberta/.

Os materiais utilizados neste artefato sio os protagonistas
do discurso. Sua fala remete ao sujeito comprometido com
a preservacdo do meio ambiente e das espécies o que se ex-
pressa no uso de materiais plasticos-pet reciclados. A partir
dos elementos primarios /fios/ estruturas complexas podem
ser organizadas, com alteracdes na sua textura, e, mais, no
enunciado que a possibilidade de ciclo reiterado de recom-
posi¢do de materiais. Instala-se uma cadeia positiva e produ-
tiva ser explorada.
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FIGURA 2 - Objetos da exposicio Recycling Design 2011

A Figura 2, em relagio a anterior, ergue-se no que se
pode chamar de movimento construtivo, cujas formas es-
tio marcadas pelo movimento, como se o artefato, embora
ja significante como suporte ou escultura, ainda estivesse
por completar-se. /Harmonia/ e /verticalidade/ fazem com
que os enunciados transitem da base horizontal ao alto, a
expressar relagdes sintagmaticas antonimicas. Os movimen-
tos de /lateralidade/ assimétricas completam o significado
da metafora da vida, a que se confere, pela finura das fi-
bras, valor agregado de /delicadeza/ que remete a /cuida-
do/ Se colocado em cenario natural, essa estratégia faria
do artefato uma peca da alegoria /natureza/, pois entraria
em harmoniosa relagdo com seu suporte. As relagdes aqui
consideradas atualizam as categorias sémicas /natureza/ e /
cultura/ o que as classifica como taticas, de carater multiplo,
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uma vez que se movimentam das partes para a totalidade
(hitpoaticas) e da totalidade para as partes (hiperotaticas),
nio sem antes manifestar relacdes nimicas verticais, para-
digmaticas. S3o essas também bidirecionais, pois levam o
olhar de baixo para cima (hiponimicas) e de cima para bai-
x0 (hiepronimicas).

Mas, antes de prosseguir, ¢ necessario explicitar o com-
plexo de relagdes logicas escolhidas para interpretagio dos
artefatos. Assim, pela sua estruturagio e pelo fato de constitu-
irem enunciados-cenas (FONTANILLE, 2005), os materiais
favorecem o uso da logica do quadrado semiotico. Essa figura
articula os elementos pelos principios de contrariedade, con-
tradi¢do e complementariedade. O quadrado semidtico é a
expressao visual das relagdes possiveis de serem estabelecidas
em dado universo semantico, as quais atualizam, simultanea-
mente, estabilidade reguladora e dinamismo criativo. Gragas
a essa duplicidade podem-se identificar estruturas estrutu-
rantes. As significacOes atribuiveis a uma estrutura significan-
te preveem as seguintes relagdes: (a) a de /contrariedade/,
(b) a de /contradi¢io/ e (c) a de /complementariedade/.
No primeiro nivel metalinguistico, a fun¢ao /contrariedade/
trabalha a oposi¢do entre afirmacio e negacio de um termo
como contrario, mas nao como contraditorio; a /contradi-
¢ao/ define um termo em presenca e em auséncia; e a /com-
plementariedade/ nomeia as relacdes de complementacio
que entre si contratam os elementos. Em termos gerais, as
operacdes consideram a linha da /continuidade/ e /descon-
tinuidade/. Essas relagdes semantizam rupturas, interrupgdes,
intervalos ou suspensoes, embora fique mantida a rela¢io de
origem.
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FIGURA 4 - Objetos da exposicio Recycling Design 2011
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E também nesse contexto tedrico-metodolégico que se-
rao analisadas as duas Figuras acima referidas. As Figuras 3 e
4 apresentam-se estruturadas em objetos reconheciveis, re-
sultantes da arquitetura das fibras. Nem por isso deixam de
produzir efeitos de sentido metaforicos. De estrutura hori-
zontal e vertical, respectivamente, esses artefatos enquadram-
-se na categoria de objetos decorativos. A Figura 3 acentua a
alegoria da riqueza natural, verde e ouro, em feixes reunidos
em suportes analégicos aos que retnem os guardanapos na
mesa de jantar. A presenca explicita de um cordio a pren-
der o suporte que une os flos assimétricos funciona como
pleonasmo a refor¢ar uma reunido ja indicada. Mimetica-
mente, realiza a reunilo, a aproximacao, a justaposicao entre
dois objetos da mesma natureza que nao concorrem entre
s1, antes se complementam. Essa realiza¢do opera na interca-
lagio entre continuidade e descontinuidade. Essas linhas de
representagao estdo presentes também nas duas Figuras (3 e
4), artefatos que, embora mantenham alinhamento comple-
mentar entre eles, apresentam, respectivamente, justaposicao
e independéncia entre si, portanto, realizam descontinuida-
de e continuidade de diferentes modos. Portanto, se nio se
complementam em sentido estrito, ambos dialogam entre si,
pois sio contraditorios, mas nao contrarios.

Essas duas representacdes significam o movimento para
além de suportes fixos que os aprisionam na base: na primei-
ra delas (Figura 3), as fibras se libertam para as laterais, atu-
alizando relagdes sintagmaticas sinonimicas. Os movimen-
tos de /lateralidade/ simétricas, destacam-se pela /harmonia/
e /horizontalidade/ Em qualquer posi¢io que esse artefato
aparega, ele metaforiza também a vida e compde a alegoria
/natureza/. Na segunda delas (Figura 4), a relacdo reduto-
ra estd na base de onde saem as fibras em formato arbdreo
mais aberto e detalhado no vermelho, com maior niimero
de relacdo contrario com o artefato azul. Se individualmente
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explicitam uma relagio de contradi¢do, no conjunto, a rela-
¢do ¢ de contrariedade e complementaridade. Do ponto de
vista das categorias /cultura/e /manufatura/ sio os elementos
de relagdo. Os materiais reciclados garantem o /cuidado/ com
a preservacao do meio ambiente. Nesse caso, as relagdes sio
unidirecionais e hiponimicas, pois levam o olhar de baixo
para cima (Figura 4) e da parte para o todo hipotaticas (Fi-
gura 3).

Essas relacdes podem operar tanto em um primeiro ou
segundo nivel de metalinguagem: o primeiro nivel de me-
talinguagem serd logico-discursivo, e o segundo, logico-
-metadiscursivo. Sio elas elementos de mediacio que podem
constituir midia¢des, se as tecnologias forem protagonistas
dos processos. Neste caso especifico, os materiais seleciona-
dos foram isolados como representagdes visuais graficas. Em
outro contexto de representacao, poderiam oferecer desafios
comunicacionais relevantes. Em sintese, as estruturas discur-
sivas podem ser assim tematizadas: Homem e Natureza estio
na centralidade do quadrado, em um processo emoldurado
por Mediacio e Midiatizagio. Comunicac¢io e Conectivida-
de, Agentividade e Produgio, Cultura e Manufatura e Etici-
dade e Preservacio completam a matriz discursiva.

Consideragdes finais

Os problemas decorrentes do acelerado desenvolvimen-
to industrial no mundo globalizado e seus impactos sobre
o planeta, tém levado as novas geracdes de designers a se
confrontarem com a perspectiva da finitude de recursos na-
turais e, portanto com os modelos de produgio e consu-
mo. O desafio que se pde é o de construir uma cultura de
projeto que contemple a pratica da reciclagem e o conceito
de desenvolvimento sustentavel. A sociedade contemporanea
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encontra no design e na comunicagdo os principais aliados
para a geracdo e difusio de valores e de grandes narrativas
que poderdo constituir a utopia verde. Potencializada pelas
redes digitais, amplia-se o espectro de difusio e consolida-
¢do de uma ordem de inteligéncia que, na base, as 16gicas
do compartilhamento e do resgate dos materiais, consoante
as condi¢Oes culturais e tecnologicas hoje disponiveis e fu-
turas. E a ressignificacio resultante das experimentacdes em
laboratérios e da solidariedade entre os saberes que podera
estimular projetos inovadores que contemplem as noc¢des de
sustentabilidade e equilibrio.

Essa formulag¢io destaca a importancia do conhecimento
cooperativo que remete, por sua vez, a um sujeito coletivo
e a novas modelagens. E um chamado i cooperacio de es-
pecialistas de diferentes campos disciplinares para enfrentar
o desafio da acumulagio e expansio veloz de uma enorme
massa de informagdes. A perspectiva transdisciplinar instala
nio apenas uma ideia de convergéncia ou complementarida-
de, mas de transformagio. Implica também que sejam acolhi-
das as no¢des de complexidade, transformacido, desconstru-
¢do e mutagao sem restricoes ou preconceitos.

Resultam desse painel de culturas mediadas pelas tecno-
logias digitais as representagdes simbdlicas nas praticas sociais,
as comunidades de interpretantes como sujeitos promotores
da inovacdo e as mediacdes tecnoldgicas como agentes da
interagdo. Assim, as gramaticas dos simbolos, dos discursos
colaborativos e das estratégias comunicativas constituiriam
o acervo dessas representacdes simbolicas. Cabe ainda des-
tacar o carater sincrético das linguagens contemporaneas na
producdo dos simbolos; as a¢des das comunidades na resse-
mantizacdo dos espagos urbanos; e o papel das tecnologias da
informacdo e da comunica¢do nesses processos.
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4.

Angulacoes semioticas para
pensar o lugar do meio de
comunicacao

FLAviO AUGUSTO QUEIROZ E SILVA

Este artigo resgata algumas das inquietacoes langadas pela
minha dissertacio de mestrado', ecoadas nos comentarios
durante a banca de defesa. Naquela ocasido, apropriei-me da
discussio construida por Luiz C. Martino no texto “A atu-
alidade mediatica: o conceito e suas dimensoes” (2009), que
chama atencio para o papel centralizador do meio de comu-
nica¢do na organizac¢io da nossa sociedade (“complexa”, nos
termos do proprio autor e distante de qualquer relagio com
uma “teoria da complexidade”, mas referindo-se a multipli-
cidade e fluidez de papéis sociais que um individuo possa
assumir).

1. SILVA, Flavio A. Q. Modificagio do acontecimento como semiose: a relagdo
entre meios e sociedade em uma perspectiva semiotica. 2013. 226 f. Disserta-
¢io (Mestrado) — Curso de Comunicag¢io, Programa de P6s-Gradua-
¢ao em Comunicac¢do, Universidade de Brasilia, Brasilia, 2013.




Em dito texto, Martino resgata os estudos de trés auto-
res — os historiadores Daniel Boorstin (1992) e Pierre Nora
(1972) e o estudioso da midia Wilmont Haacke (1969) —
para investigar a centralidade do meio de comunicagao: “a
medi¢io tecnoldgica atravessa e enquadra a realizagio do
acontecimento, que por isso pode ser chamado de aconte-
cimento mediatico, ndo somente porque ¢é veiculado, mas
inteiramente organizado pela mediacio tecnoldgica” (MAR -
TINO, 2009, p.7).

A ideia central defendida por Martino nio ¢ a de que os
meios de comunicagio “criam’” acontecimentos, mas sim que,
uma vez absorvidos pela sociedade, os meios se tornam o pivod
da troca comunicacional, ou da tnica forma possivel que a
sociedade tem para inteirar-se dos fatos: a midiatizagdo. Nessa
relacdo, observar que a tecnologia de comunicagio esti em
evidéncia é avangar um passo na constituicio da epistemo-
logia do nosso campo (MARTINO, 2009, p. 8). O destaque
— importancia — do meio de comunicagio aparece absorvido
na forma cotidiana de lidar socialmente com os fatos, como
nesta ilustracio oferecida pelo historiador Boorstin (1992,
p.7):“Amigo admirado:‘meu Deus, que lindo bebé voce tem!”
Mae: ‘ah, isto nio é nada — vocé deveria vé-lo nas fotos!””.

Para Martino, este é um sintoma nitido da centralidade do
meio, tecnologicamente compreendido; para ele converge
todo o sentido do intercambio comunicacional. Nesse eixo,
ele sugere os conceitos de acontecimento mediatico e atua-
lidade mediatica para falar de um novo regime informativo e
cultural, no qual a referéncia de fato, acontecimento e tempo
presentes transmigram para aquilo que acontece na midia,
mais do que para aquilo que acontece no mundo®. Desta

2. Este foi um esclarecimento feito pelo proprio Martino em minha
banca de defesa; agradeco o comentario.
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forma, para além de uma qualifica¢do de verdadeiro ou falso
(correto ou distorcido etc.) a qualquer fato midiatizado, va-
leria perceber que o acontecimento veiculado torna-se uma
referéncia de atualidade, de fato presente, de assunto comum
a toda a sociedade.

Assunto comum porque, verdadeiramente, o meio de co-
municagao de massa possui um fator aglutinador que lhe é
proprio, ou seja, ¢ capaz de reunir em torno de si a atengio
coletiva por causa da natureza mesma da transmissdo tecno-
logica. Isso permite “gerar uma dimensao virtual, que unifica
o campo das existéncias dos individuos, permitindo ultra-
passar o espaco-tempo de seus canais sensoriais. Com 1isso
se torna possivel [...] ascender ao plano social propriamente
dito” (MARTINO, 2009, p.8).

Tal dimensao virtual é caracterizada por modificacdes do
acontecimento, um termo que Martino encontra em Haa-

cke. O autor alemio assim descreve o fenomeno:

Ocorre um acontecimento. Informa-se sobre ele. A
informacio € acolhida. Ela modifica o estado do “eu”
que a compreende, do grupo que a recebe, das mul-
tidoes influenciadas por ela. Desta maneira modifica
o acontecimento, fazendo-o passar, através do meio
transportador — os meios de comunicagio de massa
—, em lugares concretos, mas em um tempo indeter-
minado, aos homens e a sua existéncia no mundo

(HAACKE, 1969, p.187).

Aqui se ve, também, a centralidade do meio de comuni-
cag¢do atravessando a troca comunicacional, de certa forma
modificando — no sentido de ampliando, tornando massiva-
mente ptblico — o acontecimento. E necessirio cuidado com
essa 1deia da modificacdo, pois pode levar ao mau entendi-
mento de uma distor¢io do fato. Tampouco seria um feno-
meno assustador e temivel, como parece ser o julgamento

Semidtica da Comunicagéo II




do historiador Boorstin, em seu A imagem. Ali, o historiador
americano sugere que o uso intenso das tecnologias de co-
municag¢io resultou na alimentacdo de uma “avidez” por fa-
tos e informacio, que culminou na atenc¢io excessiva e cen-
trada no material midiatizado (1992).

Além disso, para ele, a midia oferece a possibilidade de
ver o mundo em mais detalhes, o que produz um fascinio
pelo seu contetdo que “substitui a realidade insipida”, como
lemos neste trecho:

A verossimilhanca adquiriu nova significacdo. Nio
somente podia-se doravante, ante toda nag¢io, dar a
voz e aos gestos de Franklin Delano Roosevelt uma
realidade e uma intimidade desconhecidas até entao,
mas ainda a imagem acabou por ultrapassar em im-
pacto a realidade insipida” (BOORSTIN, 2003, p. 7).

Nesse sentido, o autor vai sugerir que esse fendmeno pro-
duz a “constru¢io de um gigantesco muro de irrealidades que
se ergue entre nos e as realidades da existéncia” (BOORS-
TIN, 2003, p.1), o que se depreende de seu exemplo do bebé
fotogratado, citado anteriormente: a tecnologia de comunica-
¢do da aos fatos um verniz mais interessante do que o mundo
cotidiano. Nesse sentido, parece haver uma importantissima
contribui¢do para pensar a forma como o meio se destaca no
processo comunicacional: a tecnologia de transmissio massiva
torna-se “a causa eficiente, formal, final do acontecimento”
(MARTINO, 2009, p.7), porque concentra aten¢ao coletiva
e da notoriedade ao fato, que se torna assunto socialmen-
te comum — nas palavras de Nora, “reverbera no vivido das
massas” (1972, p.166). Desta forma, o mais importante seria
reconhecer que o acontecimento midiatizado configura uma
matriz social, um assunto comum, referéncia para a massa de
individuos, que os insere na cultura e no tempo presentes.
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Meu proposito com esta discussio serd, entao, prosseguir
pensando, 1.e., tentar dialogar com as ideias ja langadas para
perceber o que mais pode ser compreendido disso. Aceito a
proposta de Ramén y Cajal (1979) ao sugerir que a ciéncia
se valida pelo fazer cientifico, ou seja, nenhum conceito esta
acabado por completo e as ideias demandam continuamente
ser pensadas. Nisto, resgato os trabalhos do cientista e filésofo
americano Charles S. Peirce (1839 — 1914), cuja semidtica —
entendida como logica da observagio — nos permite lancar
novos olhares sobre a situacdo até entio apresentada.

Tais novos olhares produzirio ideias que nio concordam
totalmente com este pensamento que situa o meio de comu-
nicacio como centro da troca comunicacional; ao mesmo
tempo, nio o elimina totalmente. Perceber que ideias dife-
rentes se distanciam em alguns momentos, 20 passo que po-
dem conviver no mesmo fazer tedrico, é um trabalho sutil e
necessario, caso queiramos levar a sério a proposta sinequista
do ja citado Peirce. A busca, nesse caso, é pelo amailgama da
continuidade entre ideias até mesmo divergentes, a0 contra-
rio do dualismo, “doutrina que realiza suas analises com um
machado, deixando como seus elementos residuais pedagos
nio relacionados do ser” (CP 7.570). Niao excluir o outro
apenas porque pensa diferente de mim — este ¢ o desafio
e a proposta. Nesse eixo, veremos que as ideias provocadas
por Martino, a partir dos autores mencionados, tém muito a
dizer e a problematizar quando se encontram com conceitos
fundamentais da obra peirceana, como semiose, inquiri¢iao e
comunidade.

Esses trés conceitos, intimamente relacionados nos escri-
tos do autor, nos permitirdo pensar os acontecimentos, ca-
talisados pelo meio de comunicacio, na condi¢io de signos
e, portanto, nio como “fatos isolados, sendo como a¢des de
comunidade” na qual se expressa o mais intenso da agdo e
da reflexio em conjunto (RUSSI, 2013). Nesses termos, o
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acontecimento midiatizado funciona como dimensio virtual
de referéncia para os individuos porque requer ser pensado e
utilizado nas diversas dinamicas de interag¢iao social nas quais
o meio de comunicagio estd inserido. Ousaria dizer que o
trabalho do meio, no poder de seu alcance, deve-se mais a
sua dimensdo social que tecnologica: absorvido e utilizado
pela sociedade, tem sua atividade moldada e significada pela
apropriacdo social.

Entender os meios de comunicagio como sujeitos a uma
logica de usos, acdes e reflexdes sociais nos permite visualizar
seu poder — a capacidade que Martino ressalta de configurar
uma matriz social, um sistema de referéncias para a sociedade
— sem precisar recair nos assombros exprimidos por Boorstin,
porque, para ele, os meios tém sido inadvertidamente empre-
gados “na constru¢io de um gigantesco muro de irrealidades
que se ergue entre nds e as realidades da existéncia” (2003, p.1).
Ao contrario, se compreendemos sua inser¢ao em uma logi-
ca da interpretacio, estaremos mais perto de compreendé-los
como sujeitos de semiose, isto é, da a¢do propria do signo de
encontrar uma interpretacao para crescer na inteligibilidade.

Tudo é potencialmente signo, isto ¢, tudo pode ser signo
desde que haja uma interpretacio. Todas as coisas estdo sujei-
tas a um processo de inteligibilidade e entendimento. Negar
esse fato equivaleria a negar as coisas seu direito de existén-
cia, uma vez que, na semidtica de Peirce, um objeto que se
ocultasse como coisa em si mesma se vedaria a existéncia e
se eximiria de evoluir (IBRI, 1997); nada mais natural para
um teérico que “nunca conseguiu estudar coisa alguma —
matematica, ética, metafisica, gravitacdo, termodinamica, |...]
a historia da ciéncia, uiste, homens e mulheres, vinho, metro-
logia, salvo como um estudo de semidtica” (PEIRCE apud
ANDACHT, 2013a, p.10), isto ¢, salvo como um estudo da
acao do signo, ou, em outras palavras, da acdo reveladora e
inteligente da realidade, por meio do pensamento.
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Nesse eixo, pode-se pensar que todos os fatos que se apre-
sentam a consciéncia, sejam midiatizados ou nio, aparecem
como signo, um composto de trés correlatos: o proprio signo,
objeto e interpretante. O signo apresenta o objeto a uma
consciéncia interpretante, e, nesse sentido, ¢ a maneira pela
qual a mente conhece o objeto; o objeto, assim, s6 se da a
conhecer em uma natureza signica, uma vez que ¢ impossivel
algo “entrar na mente” a nio ser pela impressio de senti-
dos e pensamentos; igualmente, o interpretante tem natureza
signica porque corresponde ao objeto entendido no ato de
conhecer.Vé-se que, no momento em que existe uma com-
preensao, existe um signo que ¢ uma triade indecomponivel.

Outra coisa que se pode depreender do signo analisado
em termos de seus trés correlatos é que “Peirce percebeu que
o desenvolvimento pleno da semidtica como um corpus dis-
tinto de conhecimento exigia uma visio dinamica da signifi-
cac¢do enquanto processo’” (DEELY, 1990, p.42). Isso significa
que ndo se trata de tomar o signo ontologicamente conside-
rado, apenas. “Ha também a questdo adicional do Tornar-se
que esse tipo peculiar de Ser [o Ser do signo] possibilita e
pelo qual se sustenta” (idem). Em outras palavras, o que a
semidtica constata ¢ que nio somente existem signos, mas
também que os signos crescem. Para entender essa proposi¢ao
¢ necessario ter em mente “‘o virtus ou poder distintivo dos
signos [que] envolve um processo evolutivo, de crescimento”
(ANDACHT, 2013a, p. 19). Nas palavras do proprio Peirce:

Os signos surgem pelo desenvolvimento de outros
signos [...]. Nos s6 pensamos em signos [...]. Se um
homem fabrica um novo simbolo, é por meio de
pensamentos envolvendo conceitos. Entdo ¢ apenas
por meio de simbolos que um novo simbolo pode
crescer [...]. Um simbolo, uma vez que esteja vivo,
espalha-se por meio dos homens. No uso e na expe-
riéncia, seu significado cresce (CP 2.302).
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A semiose ¢, assim, a descri¢do de um processo de conhe-
cimento em que a inteligéncia desenvolvida participa de for-
ma continua, ou melhor, a inteligéncia é criada nesse mesmo
processo e se aprimora. Esse processo é descrito por alguns
autores, como Ibri (1992), como a propria tessitura cognos-
civel da realidade: a a¢io genuina do signo ¢ a de representar
um objeto que nio é produto de uma consciéncia individual;
seu poder afronta a estabilidade da mente ao for¢a-la a per-
ceber que existe um mundo que nio ¢ a mera inveng¢io de
alguém.

Por isso e a0 mesmo tempo, a realidade deve ser consi-
derada nio como algo que estd separada da mente, mas que
entretém com ela uma relagdo muito especifica e que exige
muita cautela, para ndo causar uma ma interpretacio do re-
alismo de Peirce: uma relagdo de cognoscibilidade. A depen-
déncia entre mente e realidade, nesse caso, é a que pede o
crescimento do inteligivel, gerada pela vontade de aprender e
conhecer. Para ser inteligivel, um objeto, ou o quer que seja,
deve ser capaz de ser relacionado, comparado, lido, percebido,
sujeito a qualquer opera¢io mental e nos termos que o obje-
to, mediatamente representado pelo signo, exigir.

Para os defensores de uma teoria do meio ou algo equiva-
lente, pode ser uma “redu¢io” ou “esvaziamento” da fungio
centralizadora do meio de comunicagio dizer que aconteci-
mentos midiatizados ou nio sofrem da mesma semiose, ou
seja, do mesmo processo interpretativo, ampliativo e geral, na
busca de melhor razoabilidade. Nao o entenderia dessa forma,
pelo contrario, a centralidade do meio ¢ bastante clara e per-
mite explicar um fenémeno plenamente observavel: a capaci-
dade natural e aglutinadora do meio de concentrar a atencio
coletiva para o que &, nessa logica, transmitido e midiatizado
— o que Haacke chamou de modificacio do acontecimento.

No entanto, concentrar a aten¢iao nesse “‘poder do meio”
pode, no limite, levar ao apagamento de todo o resto, 1.e., dos
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outros elementos que constituem essa dinamica. Um aler-
ta nesse sentido pode ser encontrado nas palavras do pro-
prio Haacke: “ocorre um acontecimento. Informa-se sobre
ele. A informacdo ¢ acolhida. Ela modifica o estado do ‘eu’
que a compreende, do grupo que a recebe, das multidoes
influenciadas por ela. Desta maneira modifica o aconteci-
mento” (HAACKE, 1969, p.187). Por isso, ndo seria for¢cado
resgatar o conceito de semiose para entender que, enquanto
o meio tem o seu poder centralizador devido a transmissio
tecnologica, ele estd, também, sujeito a interpretacdes, usos,
comentarios e respostas que vao ressignificando, ou amplian-
do, a a¢do e o sentido daquilo que vai sendo veiculado, assim
como do proprio meio.

Essa ampliacdo, que no nosso entender corresponde ao
conceito de “modificacio do acontecimento” conforme
Haacke, deve-se aos poderes da transmissio tecnologica e
também dos usos sociais que sofre o meio de comunica-
¢do. Podemos pensar junto a Braga (2006) no “sistema de
resposta social” de uma “sociedade que enfrenta sua midia”,
0 que nos permitiria entender que o poder tecnoldgico do
meio ¢ moldado e significado pela sua inser¢io social, ndo o
contrario — desta forma, um radio transmitindo noticias na
Lua seria inutil, no sentido de que nio lograria produzir a
semiose necessaria para fazer do acontecimento uma matriz
social. A semiose é um processo que nio ocorre sem uma
fundamental atividade de interpretacdo, a ser entendida, na
linha do pragmatismo de Peirce, como o efeito que o signo
produz: “o pragmatismo ¢ a teoria de que a concep¢ao, isto
¢, o sentido racional de uma palavra ou outra expressio, jaz
exclusivamente em seu efeito concebivel sobre a conduta da
vida” (CP 5.412).

Neste caso, a interpretacdo produzida corresponde aos
usos que se fazem necessarios para absorver os fatos e dar-
-lhes sentido:“a sociedade age e produz nio sé com os meios
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de comunicacdo, mas sobre seus produtos, redirecionando-os
e atribuindo-lhes sentido social” (BRAGA, 2006, p.22). Tais
efeitos aparecem como sintomas de uma sociedade respon-
siva; Braga enumera alguns (2006, p.38): critica, militancia
social, controles da midia, circulacdo comercial, processos
educacionais e formativos etc. Isso da ao meio de comuni-
ca¢do nao um poder absoluto, mas alimentador, isto &, exige
uma continuidade para que os fatos veiculados continuem a
ter sentido para aquela sociedade: “importa que varias pes-
soas, tendo lido o mesmo livro ou ouvido a mesma musica,
e tendo alguma informacio sobre esses materiais, ‘conver-
sem’ sobre tais objetos e interajam com base nesse estimulo”
(BRAGA, 2006, p.28).

Na mesma linha e provocando mais além, Andacht chega
a dizer que “é o constante falar das pessoas sobre o que acon-
tece na midia que transforma um programa televisivo trivial
[por exemplo] em um ‘acontecimento’ social” (2013b, p.29).
Esse constante falar nio é um ato vazio, sendo preenchido
e enriquecido por diversos atos sociais, dando fundamentos
para que tal falar possa enquadrar-se como assunto comum e,
na logica da semiose, ampliar-se ou crescer:

[...] a identidade do signo é sempre postergada: nio
¢ possivel apagar o efeito de sua peregrinacio, de sua
transmigracio a outros corpos signicos através dos
quais a identidade do signo se afirma: no signo se en-
contram todos os elementos que o vio enriquecendo

em seu intercaimbio com outros signos (PONZIO,
2008, p.163).

Tal dinamica requer, para isso, a continuidade tipica exi-
gida pelo processo semiético, que encontra na falibilidade do
signo sua causa. Em Peirce, o falibilismo ¢ a doutrina que ca-
racteriza o pensamento cientifico como busca pelo aprimo-
ramento da clareza e da verdade, ao invés de uma busca pela
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certeza absoluta: “ha trés coisas que nao podemos alcangar
pelo raciocinio: absoluta certeza, absoluta exatidio, absoluta
universalidade” (CP 1.141). Apesar de pensada no contexto
da ciéncia, a falibilidade aplica-se a toda atividade do racio-
cinio, ja que “a inteligéncia cientifica é aquela que aprende
com a experiéncia” (CP 2.227). Conforme essa visio, o con-
tato com os signos € constante e vital, sendo a nica forma
pelo qual o pensamento sobrevive e pode ser expresso.

Em outras palavras, a falibilidade ¢ o mecanismo funda-
mental pelo qual o signo ¢ levado a crescer, a desenvolver-se
em uma ag¢do interpretativa realmente falivel. A incompletu-
de do signo — seu potencial e interminavel refinamento — faz
que determine outro signo logicamente associado a ele, sob
a pena de desaparecer:

Se a série de interpretantes sucessivos vem a ter fim,
em virtude desse fato, o signo torna-se, pelo menos,
imperfeito. Se tendo sido determinada uma ideia
interpretante numa consciéncia individual, e se essa
ideia nio determina um signo subsequente, torna-se
impossivel saber se alguma vez existiu uma tal ideia
nessa consciéncia. E neste caso é dificil saber como
poderia ter significado dizer que essa consciéncia al-
guma vez teve essa ideia, uma vez que o ato de dizé-
-lo ja seria um interpretante (CP 2.303).

Dessa forma, a natureza signica da representa¢io nio é
a de preservar-se intacta, mas a de ir transformando-se na
busca de elementos que facam desse processo uma a¢ao mais
razoavel e geral. Isso nio seria possivel se a acdo do signo nio
visasse a um futuro, concebido como a potencial inteligibili-
dade — as interpretacdes possiveis — que o signo ird provocar
no esclarecimento de seu sentido. Nas palavras de Santaella
(2000, p.19),“o tuturo ird dizendo que as interpretacdes atu-
ais s10 apenas signos-interpretantes parciais, cuja tendéncia
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[...] & gerar outros signos interpretantes e assim por diante.
Em sintese, a acdo que € propria ao signo ¢é a de crescer”.

Nesse sentido, a constitui¢io do acontecimento mediatico
como matriz social deve-se ndo s6 ao poder da transmissao
tecnoldgica, mas a dinamica do raciocinio a que os fatos se
submetem. Ou seja, para chegar a ser uma referéncia comum
a uma grande massa de individuos, o fato precisa ser veicu-
lado e submetido a uma experiéncia social que, para Braga,
seria um ‘“‘sistema de resposta” ou, no contexto peirceano, a
propria atividade da interpretacio:

A interpreta¢io pode ser considerada experiéncia no
sentido em que ela também estd sujeita a se trans-
formar frente a novos fatos. Diferente de uma pers-
pectiva hermenéutica radical, para a qual viver seria
sinbnimo de interpretar, na 6tica do Pragmatismo
(CP 5.1-13) a interpretacio nio é o resultado final e
absoluto da experiéncia, mas sim uma atualiza¢io de
signos e significados gerados na falivel atividade cog-
nitiva de organismos viventes. Assim, como ‘inteiro
resultado cognitivo do viver’, a experiéncia abarcaria
atividades e resultados interpretativos sem a eles se
restringir (FERRAZ, 2006, p.187).

Entender a interpretagio nesses termos ¢ importante por
nos permitir “relativizar” o poder dos meios, isto é, conforme
os objetivos deste artigo, enxergar que o local do meio de
comunica¢io ¢é situar-se em um mundo de intera¢cdes dina-
micas e mudancas que vao dando as condi¢des para que as
informacdes veiculadas componham o dito espago de refe-
réncia social. Nesse sentido, a diversidade de olhares, vozes
e acontecimentos outros, que nio siao veiculados mas que
ainda constituem o dinamismo do mundo, dario os elemen-
tos para fazer — ou nido — do acontecimento midiatico uma
matriz social. Refiro-me, aqui, a observacio colateral, uma
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experiéncia considerada fundamental pela semidtica peirce-
ana ao exercicio da interpretacio e, portanto, da semiose:

A mente do intérprete que o interpretante podera
atingir (ou nio) tera condi¢des de recorrer, além do
objeto e do interpretante imediatos, fornecidos pelo
proprio signo, a experiéncia colateral, que esta fora
do signo, mas que faz parte do seu contexto. Nesse
processo, entio, a experiéncia colateral desenvolve o
papel de um complemento, um elemento a mais em
busca de objetos e interpretantes ideais, justamente
tentando suprir as caréncias colocadas pela vagueza e
generalidade apresentadas pelo signo. Afinal, o que o
signo consegue representar ¢ apenas uma parte, um

aspecto do objeto, e ndo o todo (LINS, 1998, p.54).

Isso evita que, na semidtica de Peirce, haja espaco para
qualquer absolutismo da representagcdo. Como se veé, ha ele-
mentos tangenciais que vao alimentar a semiose para con-
tribuir no seu direcionamento, e¢ ela mesma, ao alimentar-se
deles, favorecera observacdes colaterais (LINS, 1998). Os fa-
tores externos ao signo compdem, desta forma, o contexto,
que ndo ¢é apenas o contexto deste signo, mas uma vasta rea-
lidade que englobe outros signos e outras experiéncias mais
ou menos correlatas.

Na esteira do falibilismo, a observacio colateral é um re-
curso fundamental do qual a mente dispoe para entender
os signos e enriquecer a interpretagdo. Proponho entender
tal dinamica no processo da inquiri¢do, que, junto a Susan
Haack (apud ANDACHT, 2000, p.18), classifico como uma
atividade vital para o homem, pois oferece a oportunidade
de “tatear, e as vezes agarrar, algum indicio de como ¢é o
mundo”. No sentido de Peirce, inquiri¢io nio é somente a
investigagio cientifica, mas o esfor¢o de qualquer mente que,
no encontro com uma davida, vai buscar um entendimento
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para aquilo que se apresenta — porque “qualquer homem tem
de prosseguir em descobrir como as coisas sao, na sua expe-
riéncia senséria e introspectiva e na teorizagio explanatéria
que ele concebe para acomoda-las” (idem).

Apresento o conceito de inquirigdo porque permite com-
preender a dinamica da semiose e da falibilidade da represen-
tagdo que vinhamos apresentando até o momento, porque,
“na medida em que ha qualquer realidade, é nisto em que
ela consiste: que ha no ser das coisas algo que corresponde
aos processos de raciocinio, que o mundo vive e é dinamico,
e tem o seu ser em uma logica de eventos” (PEIRCE apud
IBRI, 1992, p.119).

A inquirigio é o processo e o resultado da inerente mu-
danca das coisas e da provocacio que todo signo faz ao pen-
samento. Nesse sentido, o signo dificilmente faz uma cons-
tatacdo definitiva, ao contrario, ele convida a uma profunda
indagacio, que requer a capacidade de entender e assimilar
“sua peregrinacio” (PONZIO, 2008). A dinamica da semio-
se nio pode fornecer um objeto originario — fundamental —
por onde comece a inquiri¢do, porque esse processo se baseia
no crescimento de algo (uma representagio) que ja vinha
evoluindo antes. Desta forma, confrontar-se com um fato,
midiatizado ou nio, comentado por outras pessoas ou nao, ja
¢ estar em uma realidade alimentada por signos:

Peirce descreve as coisas-em-si supostamente incog-
nosciveis como os elementos singulares que desen-
cadeiam inicialmente o processo de conhecimento,
interpretado como o processo inferencial — constan-
temente mediado em si mesmo — de constru¢io de

uma hipétese (APEL, 1997, p.54).

No caso de nossa discussio, chegar ao conhecimento de
um “fato puro” é um limite ideal do processo investigativo,
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uma vez que todo encontro com os objetos estd necessa-
riamente mediado por um pensamento (ou signo): nio ha
como o objeto “entrar em nossa consciéncia’ — isto &, tor-
nar-se cognoscivel — se nio for por essa mediacio. E assim
que o conhecimento “deve se realizar constantemente atra-
vés de conceitos gerais (e, por isso, vagos) € que, portanto,
s0 pode aproximar-se de maneira infinita a coisa individual,
concebida como algo completamente determinado” (idem).
E interessante atentar para o conceito de “mediacio” aqui
colocado, pois pode referir-se a uma mediagdo tecnologica
ou ndo; para a semidtica, qualquer elemento que nos leve ao
conhecimento de outro é um signo exercendo sua funcio
mediadora, inserido, portanto, no proprio cenario da falibi-
lidade.

Porque os fatos se apresentam de forma ja mediada, a
consciéncia estd imersa, desde o primeiro momento, em uma
dinamica inferencial da qual é impossivel sair: “nossas varias
conceitualizacdes do mundo nio sio simplesmente dadas,
mas sao o resultado de processos mentais construtivos” (DE-
LANEY, 2002). Nesta citagiao, o ponto defendido por Dela-
ney ¢ o de que qualquer predicado que represente um ob-
jeto é uma elaboragio conceitual que resulta de inferéncias.
Esse processo nio é automatico, mas depende de um esfor¢o

mental e interpretativo porque € uma semiose:

Para Peirce essa tese implica que nio pode existir
nenhum conhecimento intuitivo em absoluto, posto
que todo pensamento formulado com signos tem sua
realidade nio em uma visio instantanea e carente de
relagdes, mas em uma interpretacdo de um pensa-
mento-signo por meio de um pensamento que o su-
cede no tempo, o qual, a sua vez, se converte em um
signo para outro pensamento, e assim até o infinito
(APEL, 1997, p.69).
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A capacidade representativa dos signos decorre justamente
dessa inser¢do na dinamica inferencial: “nenhum pensamento
presente concreto tem significado algum, valor intelectual
algum, pois estes residem nao naquilo que ¢ realmente pen-
sado mas naquilo a que este pensamento pode ser conectado
numa representacdo através de pensamentos subsequentes”
(PEIRCE, 2008, p.272). Por isso, a expansio do aconteci-
mento midiatizado, sua absor¢io como matriz social, deve-
-se pela dinamica de raciocinio vivenciada nos e através dos
signos. Todos os fenomenos inteligiveis padecem desse pro-
cesso, como chega a caracterizar Peirce em uma visio abran-
gente: “parece estranho que um signo deixe seu intérprete
preencher uma parte de seu sentido, mas a explicagdo desse
fenomeno deve-se ao fato de que todo o universo |...] estd
repleto de signos” (CP 5.448 Fn P1 Para 5/6).

Nesse sentido, o acontecimento midiatico, nessa dinamica
inferencial de pensamento, padece de uma modifica¢io e de
um sentido que ndo sio automaticos e totalmente fornecidos,
justamente porque requer interpretagdes subsequentes, en-
tendendo que esse processo interpretativo inclui reagdes, co-
mentarios, réplicas, ou tudo o que o fato consiga propagar em
sua acdo inferencial e signica de crescimento, reacdes naturais
decorrentes de uma dinamica do conhecimento dos fatos.

Ainda, os ditos usos e respostas sociais as quais o meio de
comunica¢io se submete vio dar o tom do acontecimento
mediatico no sentido de permitir que os fatos veiculados
sejam ou nio uma referéncia social, visto que alguns destes
sdo ignorados ou nio se desenvolvem suficientemente nesse
sentido. Atribuo esse fato ao principio de que a semiose nio
¢ uma acao individual, mas de atitudes interpretativas gerais
e comunitarias.

Esse movimento pode dar vazio a uma dificuldade de
interpretagido da semidtica peirceana no que concerne dois
temas: a autonomia dos sujeitos frente a a¢io dos signos e a
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autonomia do real, concebido como generalidade. Essa di-
ficuldade aparece quando nos confrontamos, por exemplo,
com dois trechos de Peirce: “o real ¢ aquilo que [...] perma-
nece nio afetado pelo que dele possamos pensar” (CP 8.12)
e “o real é, entdo, aquilo no que finalmente resultariam a
informacao e o raciocinio [...]. Portanto, a origem mesma da
concepgao de realidade mostra que essa concepg¢io envolve a
nocio de COMUNIDADE [...]” (CP 5.311).

Alguns autores (como Andacht, 2010, 2013a, 2013b) tém
insistido que a semidtica de Peirce nos convida a reduzir a
importancia da a¢gdo de um uGnico individuo em seu obrar
no mundo para atentar a relevancia da autonomia e forca
proprias dos signos, isto ¢, o metabolismo semidtico de gerar
interpretantes. Nesse sentido, nio haveria por que separar
o meio de comunica¢io das dinamicas do mundo no qual
ele se insere. Esclarecedoramente, Apel (1997) explica que
a realidade é produto de uma comunidade entendida como
uma entidade ilimitada de interpretagio. Da partilha de sig-
nos levada por sujeitos interconectados pelo interpretar, ¢
possivel entender-se a realidade como “processo infinito de
referéncias signicas desenvolvida pela comunidade, cons-
tituindo o real” (p.53). Significa que a realidade nio pode
ser outra coisa a nio ser aquilo que a comunidade (“seres
que se comunicam’) V€, experimenta, inventa, conversa etc.,
juntamente com o que uma “comunidade de investigadores”
analisa, descobre e discute.

A comunidade “converte sua compreensio dos simbolos
em regras de comportamento realmente eficazes” (APEL,
1997, p.53), isto &, ela compde o tecido do real a partir do
exercicio de compreensiao do que vai sendo observado, con-
frontado e experimentado. Por isso, conforme diz Apel, a
comunidade peirceana nio é uma “consciéncia geral” ou
abstrata, mas um coletivo de homens que “continuam sen-
do tema do conhecimento e praxis racionais”, e assim segue
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“construindo-se enquanto mundo histoérico-social das insti-
tuicoes e dos habitos” (1997, p.259). Este é o “pensar vivo”
que a comunidade realiza e que ajuda a construir o mundo
(n3o como produto de uma mente individual, mas da whole
communion), €M um processo em que existirdo também erros
e distor¢coes (por isso real), que os individuos futuros, afeta-
dos por essa experiéncia e pela necessidade de interpreta-la,
haverio de corrigir.

Podemos, para este contexto, pensar na citacao de Liszka:

[...] 0 objetivo da inquiri¢do nio é simplesmente re-
conhecer a cega bruteza da vida, mas viver nela, e nio
no modo como uma bola de pinball vive confinada
em sua maquina, mas no modo que alcan¢a compre-
ensio e controle em nossas vidas. E na generalidade
que essas coisas sao possiveis (LISZKA, 1998, p.2).

Para a semidtica de Peirce, a experiéncia real serd com-
preendida a luz do que a comunidade vive e entende porque,
no contexto de seu pragmatismo, nao se pode perder de vista
a importancia do “mundo como laboratério” — a “verifica-
¢a0” das informagdes partilhadas é realizada por sujeitos de
carne e 0sso que pensam numa base inferencial l6gica, o que
faz da interpreta¢io também uma experiéncia vital, falivel e
comunitaria.

A comunidade plenifica-se, desta forma, na terceiridade
ou na “lei da aprendizagem” (tendéncia a aquisi¢do de ha-
bitos), isto €, ndo poderiamos entender esta indefinite com-
munity’ sem saber que ela é a protagonista desta lei uni-
versal. Mais uma vez, isto s6 é factivel porque, como todo

3. Os termos whole communion, indefinite community e outros sio sindoni-
k2

mos inventariados por Apel (1997) para dar sentido a “comunidade
conforme pensada por Peirce.
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processo semiotico, ela estad teleologicamente orientada: seu
crescimento e sua acdo desenvolvem-se dentro da expansio
efetivamente possivel da cognoscibilidade das coisas. Nesse
sentido ela cumpre a fun¢do autocorretiva do pensamento,
naquele mesmo principio inerente a todo o signo: o cresci-
mento falivel.

Da mesma forma, o pensamento assim concebido, como
acao de uma “investigacdo comunitaria”, cumpre as prer-
rogativas de uma semiose vital que vinhamos apresentando
neste texto. Seria muito ingénuo esquecer que o meio de
comunicag¢do estd imerso em um universo da consciéncia,
em um “universo repleto de signos”, retomando as palavras
de Peirce, ou, deve-se salientar, em um processo continuo de
interpretagOes realizadas em comunidade, com os mais diver-
sos elementos da experiéncia — midiitica ou nio. Essa posi-
¢do ¢ o “antidualismo da relacao logica triadica que explica
a continuidade entre o fora e o dentro, entre o que acontece
nos meios ¢ 0 que ocorre com respeito a eles na sociedade”
(ANDACHT, 2013b, p. 35).

O caminho que se abre assim ¢ o de restituir a0 meio
de comunica¢io sua condi¢gio de meio, ou seja, atentar que
concebé-lo como “causa eficiente, formal, final do aconte-
cimento” (MARTINO, 2009, p.7) pode conduzir a um ab-
solutismo da representagdo e a um imperativo da técnica,
como parece ter sido a interpretacdo apavorada de Boorstin
(1992, 2003). Ao contrario, como meio, ainda submetera o
processo comunicacional aos fatores impostos pela transmis-
sdo tecnologica, mas nio deixard de abrir caminho para ser
reposicionado, criticado e reavaliado nessa mesma dinamica,
porque, além de tecnologia, a comunicagdo social é realizada
por tudo aquilo de que dispde a sociedade, ou seja, signos
que representam fatos.

Por isso, podemos pensar o meio de comunicagio
como alimentador de uma inquiricdo comunitaria, de uma
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comunidade que raciocina e, por isso, consegue povoar a re-
alidade e dar-lhe sentido. Andacht ja apontava para o mesmo
caminho, ao propor, no lugar de uma sociedade de massa,
uma massa de “viajantes da semiose social” (2003).

Em vez de tentar saber quem influencia quem, usarei
o método pragmatico que |...] consiste em observar
diversos meios [...] para detectar como eles habilitam
um espago de reflexao — mais que exercer influéncia direta
sobre o piblico (ANDACHT, 2003)*.

E interessante observar que, no lugar de construir um
muro de irrealidades, o meio de comunica¢io pode propor
“um espago de reflexdo”, algo possivel de ser pensado na
abordagem semidtica, uma vez que a acdo do signo é jus-
tamente a de fazer pensar. O meio de comunicagio ¢ um
aparato tecnoldgico preenchido de signos que nio se en-
cerram no meio, devido a sua indissoltvel estrutura triiddica.
Isto nos levaria a pensar igualmente naquilo que Martino
propos ao pensar a comunicagdo midiatica como “compar-
tilhamento de consciéncias” (MARTINO, 2011), se com
isso pudermos apontar para a existéncia da comunidade —
mais do que da massa — de sujeitos inquiridores, justamente
aqueles “viajantes da semiose”. Neste contexto, o meio de
comunicagao aparece como aquele dispositivo que viabiliza
uma convergencia de mentes (MARTINO, 2011) para um
mesmo assunto; porém, a partir da exposicao aqui levantada,
temos a possibilidade de pensar no lugar que o meio ocupa
na sociedade e como isso influencia na sua a¢do, mais do que
simplesmente tentar definir o meio pelo que ele é.

4. Extraido da versdo digital do texto disponibilizada em
<http://www.iupui.edu/~arisbe/menu/library/aboutcsp/andacht/
subjetiv.htm>. Grifo nosso.
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Essas sio algumas das condi¢Oes necessarias para, aprimo-
rando a concepc¢io do lugar do meio na sociedade, melhor
entender o que Peirce também significava com o termo mé-
todo cientifico, algo que, para ele, abriga e recupera o que ha
de mais essencial, importante e vital no mundo: o fato de que
o crescimento das ideias existe e faz parte do real. Longe de
entender-se como conjunto de regras submetidas ao trabalho
de um cientista, 0 método cientifico ¢, para o légico america-
no, o resultado inevitavel do metabolismo dos signos, que nos
permite ndo tomar as coisas como acabadas e entender que,
nelas, existe um processo e uma historia, gragas a capacida-
de desses signos de escancarar caminhos para a interpretacdo.
Dessa forma, diria ele, “minha palavra definitiva é que a coisa
em que vocé deve apostar seu dinheiro nio deveria ser uma
doutrina, mas um método. Pois um método vital corrigira a si
proprio e uma doutrina, nio. Doutrinas sio cristais, métodos

sao fermentos” (PEIR CE apud WAAL, 2007, p.25).
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A constituicdo intersemiotica
da musica'

CAss1o DE Borsa Lucas
ATEXANDRE ROCHA DA SITVA

Introdugao

Malinowski e a materialidade hibrida da miisica ¢ um sub-
projeto da pesquisa Semidtica Critica: por uma teoria das mate-
rialidades na comunicagdo, que busca situar, por meio de uma
aproximac¢ao com a semidtica, o conceito de materialidades
no ambito da pesquisa em comunicacio. Entre seus objetivos
estd o de descobrir limites e potencialidades que a semidtica
pode indicar para o desafio do desenvolvimento de uma teo-
ria propriamente comunicacional das materialidades.

1. Texto revisado e ampliado, anteriormente publicado no livro Semi-
otica e linhas de fuga, organizado por Alexandre Rocha da Silva, Ione
Maria Ghislene Bentz e Gabriel de Andrade Junqueira Filho, sob o
titulo A materialidade hibrida da miisica na obra de S. Malinowski




Este trabalho vincula-se a esse proposito através de uma
investigacdo sobre a natureza da materialidade da mdsica
compreendida desde uma perspectiva semiética. Esta tltima,
entendida como teoria dos signos verbais, ndo verbais e das
tradugOes entre estes, postula de saida um hibridismo ine-
rente a todas as linguagens (SANTAELLA, 2009, p. 279) e
sistemas de signos.

A partir de uma revisdo de literatura com enfoque nas re-
lagdes entre musica e imagem, foram verificadas certas teses
sobre a natureza da musica que tendiam a um tipo de inter-
dito da musica, primando por uma pureza que constituiria
a esséncia da dimensio musical. A recuperacio destas ideias
compode a primeira se¢ao deste artigo, que, a seguir, propoe
elementos para uma consideragiao semiodtica da materialida-
de da musica capaz de desestabiliza-las. Na terceira se¢io, a
obra do videasta americano Stephen Malinowski (1953) é
analisada da perspectiva da transcriagio que realiza da musica
orquestral, e que aponta para o carater hibrido e intersemio-
tico da natureza da musica.

Interdi¢cles

Arlindo Machado dedica, em seu livro A televisao levada a
sério, um capitulo (MACHADOQO, 2000, pp. 153-167) a nocio
de sinestesia, entendida como simultaneidade da visualizacio
imagética e da audi¢io musical. Seu questionamento inicial
¢ o seguinte:

Se a musica é (ou supde-se que seja) um discurso
auto-suficiente, um discurso eloqiiente na sua pura
dimensdo acustica, que papel poderiam desempe-
nhar na sua apresentacdo as imagens do cinema ou
da televisio? Seria possivel falar de uma complemen-
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taridade ou de uma equivaléncia das imagens com
a musica? Para a musicologia tradicional a resposta
¢ nio. MACHADO, 2000, p. 153)

O autor detecta - por parte da indastria musical, dos
compositores e dos tedricos - uma rejei¢io generalizada das
praticas de fusio entre discursos visuais e musicais, € assim
passa a elaboracido de uma classificacio dos chamados inter-
ditos da representacio das imagens em musica.

No primeiro nivel da interdi¢ao haveria um desprezo dos
consumidores e criticos pelas composi¢des musicais pictori-
cas ou figurativas, que seriam consideradas formas de musica
menores (MACHADO, 2000, p. 153). Destas, Machado for-
nece trés exemplos: os Quadros numa exibicdo (composta em
1874), de Mussorgsky; os Pini di roma, de Respighi (1924);
e, posteriormente, o célebre La Mer (1905), de Debussy. A
musicologia, quando eventualmente abre exce¢des para ana-
lisar esta classe de obras, nio o faz sem antes esteriliza-las de
suas qualidades representativas ou descritivas, em um pro-
cesso de “desprogramacgio de seus miasmas iconograficos”
(MACHADO, 2000, p.153), que a faz retornar, enfim, a um
estudo da notagdo propriamente musical.

Neste sentido ha o caso da anilise de Jean Barraqué de La
Mer, que em nenhum momento faz mengio a ilustracio de
Hakousai (1831) em que o compositor sabidamente se inspi-
rara (MACHADO, 2000, p.154). E interessante notar que em
Machado (2000) se incluam numa mesma categoria compo-
sicdes tdo dispares quanto as trés mencionadas, cuja “figurati-
vidade” poderia ser pensada por si mesma como tendo fun-
¢oes bastante divergentes: Mussorgsky apresenta musicalmente
‘quadros’ como se dispostos numa exposi¢ao artistica; R espighi
realiza um passeio por diversos pontos de uma cidade; e De-
bussy erige, num procedimento paradoxal, a representacio de
uma Unica imagem estatica por meio do movimento musical.
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No segundo nivel da interdi¢do esta a rejei¢io da ideia de
uma recep¢iao musical que se deixe pautar por uma espécie
de tradu¢io mental de sons em imagens. A pratica ¢ conde-
nada pelos musicélogos (MACHADO, 2000, p. 154) como
um tipo de banalizagio ou contaminagio da pureza do dis-
curso musical.

O terceiro interdito ¢ o das praticas, habitualmente tele-
visivas e cinematograficas, de adi¢io ou complementarida-
de de musica e imagem. Ora se encara a parte visual como
acessorio dispensavel que nio influencia a parte musical, ora
como empecilho ou fator prejudicial a audi¢do adequada
da peca sonora. O video “pode inclusive comprometer a
compreensio da pega, impondo uma certa ‘leitura’” (MA-
CHADO, 2000, p. 154) devido ao processo de decupagem.
Um apontamento neste sentido também ¢ feito por Michel
Chion quando trata da musica orquestral filmada:“a imagem,
ao contrario da situagdo do ouvinte de concertos, obriga a
enquadrar e a escolher” (CHION, 1994b, p. 41).

A ideia de uma interdigdo das imagens no universo mu-
sical, a partir dos trés niveis apontados por Machado (2000),
serve de eixo estruturador deste capitulo, que pretende es-
tender esta nocdo as teses encontradas na obra de Friedrich
Nietzsche (2010) e Theodor Adorno (1996).

Em seu primeiro livro, O nascimento da tragédia (2010),
Nietsche faz uma distin¢do entre os impulsos artisticos dio-
nisiaco e apolineo. Este, relacionado as artes plasticas, a figu-
ragdo onirica e a aparéncia, opera pelo principium individu-
ationis (NIETZSCHE, 2010, p. 95), um tipo de “feitico de
individua¢do”. A individuagio associada ao impulso apolineo
¢ rompida somente “sob o grito de jabilo mistico do dio-
nisiaco”, a partir do qual se cria o caminho para “o cerne
mais intimo das coisas” (NIETZSCHE, 2010, p. 96). O efeito
do impulso dionisiaco €, portanto, a transforma¢io do indi-
viduo em um “uno vivente” (NIETZSCHE, 2010, p. 100)
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pré-individual. E a situacdo extatica dionisiaca, conforme o
filésofo, s6 pode ter sua expressio pela masica.

A linguagem musical se define como reflexo imediato da
vontade, e a musica verdadeiramente dionisiaca é como um
espelho da vontade do mundo, revelada por detras das apa-
réncias (NIETZSCHE, 2010, p. 100). Esta é a musica que o
filblogo Nietzsche postula estar ligada as origens da tragédia
grega — e cujos sentidos, decadéncia e possivel ressurgimento
sdo investigados ao longo do livro.

A masica, nestas circunstancias, se distinguia pelo poder
de “espiritualizacio”, “idealiza¢io” (NIETZSCHE, 2010, p.
101), cria¢ao de mitos: o musico (e a forma do coro) é muito
mais naturalmente criador de uma revelacio mitica que o
poeta e suas palavras. O que eventualmente interrompe o
desenvolvimento da tragédia e da expressio musical dionisi-
aca é a “consideracio tedrica do mundo”, ou o “espirito da
ciencia” (NIETZSCHE, 2010, p. 102), simbolizado na figura
de Socrates. Assim, desenvolve-se, no ambito da arte grega,
a passagem de uma forma tragica para a forma do “novo
ditirambo atico”, “cuja musica ndo mais exprimia o ser in-
terno, a vontade mesma, mas s6 reproduzia a aparéncia de
modo insuficiente, em uma imita¢cdo mediada por conceitos”
(NIETZSCHE, 2010, p. 102). Musica, para Nietzsche, inte-
riormente degenerada:

Por meio desse novo ditirambo a musica foi conver-
tida [...] em retrato imitativo da aparéncia, por exem-
plo, de uma batalha, de uma tempestade no mar [...]
e com isso viu-se totalmente despojada de sua forca
criadora de mitos. Pois se ela procura excitar nosso
deleite apenas em nos obrigando a buscar analogias
externas entre um acontecimento da vida e da natu-
reza e determinadas figuras ritmicas e sons peculiares
da musica, se até nossa inteligéncia deve contentar-se

com o conhecimento de tais analogias, entio somos
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rebaixados a um estado de animo em que uma con-
cep¢io do mitico € impossivel; pois o mito quer ser
sentido intuitivamente (NIETZSCHE, 2010, p. 103)

A pintura sonora, Tonmalerei, ou musica programatica®, é
portanto definida como “o inverso da forca criadora de mi-
tos” (NIETZSCHE, 2010, p. 103), e condenada por tornar
a musica em um reflexo indigente da aparéncia. O espirito
nio dionisiaco, para Nietzsche, expressou sua vitéria no novo
ditirambo, e distanciou a musica de si propria. Outra ocor-
réncia da derrocada do tragico, com sua musica pura ligada
a vontade imediata do mundo, esta, ja no mundo moderno,
na inven¢io da Opera com seu stilo rappresentativo, “onde a
musica é considerada como serva, a palavra do texto como
senhor” (NIETZSCHE, 2010, p. 115 ). Apesar de tudo, o
pensador ainda vaticina um ressurgimento gradual do espiri-
to dionisiaco em seu mundo presente (NIETZSCHE, 2010,
p- 116),ligado a masica alema nas figuras de Bach, Beethoven
e Wagner e a um renascimento da tragédia (NIETZSCHE,
2010, p. 118).

O filésofo alemio, como se veé, adiciona assim algumas
criticas as tentativas de casamento entre musica e imagem
e advoga uma certa pureza, irrepresentabilidade ou (com
mais proeminéncia, no caso de Nietzsche) imediatidade
intrinseca a musica. Seu posicionamento, pois, ¢ semelhan-
te a0 que Machado indica com o interdito da musica pic-
torica ou figurativa e o da tradu¢io mental da musica em
imagens.

Para Theodor Adorno, de forma semelhante a Nietzsche,
a musica se define como “manifestacio imediata do espiri-

2. O tipo de masica que, “nio acompanhada por palavras, busca retratar,
ou pelo menos sugerir a2 mente, uma certa série definida de eventos
ou objetos” (GROVE, 1878, p. 35, v. 1).
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to humano” (ADORNO, 1996, p. 65). A noc¢io de gosto,
contudo, na época da industria cultural, torna-se tio proble-
matica quanto a de individuo (que poderia fundamenta-la):
“o comportamento valorativo tornou-se uma fic¢io para
quem se vé cercado de mercadorias musicais padronizadas”
(ADORNO, 1996, p. 66). A transtormacao do valor estético
da masica em valor de troca — ou seja, a passagem da obra
de arte para a forma de mercadoria — faz com que o princi-
pio de julgamento seja o do reconhecimento publico (gosta-
-se de uma cancio pelo simples fato de reconhecé-la, ou de
constatar sua popularidade massiva).

Se o ouvinte, em suma, ¢ tornado em “‘simples consu-
midor passivo” (ADORNO, 1996, p. 70), os momentos de
encantamento da masica, fragmentados em momentos isola-
dos nas novas formas musicais (arranjos, cangao popular, etc.),
“renunciam ao impulso insubordinado e rebelde que lhes
era proprio” e colocam-se a servi¢o do sucesso (ADORNO,
1996, p. 70).

Toda essa circunstancia constitui uma afronta a promesse
du bonheur (ADORNO, 1996, p. 70) que constituiria origi-
nalmente, para Adorno, a arte musical. Dado que s6 se po-
deria manter “fidelidade a possibilidade do prazer onde cessa
a mera aparéncia”’, o autor lamenta que a musica ligeira® da
época moderna tenha se tornado “mera aparéncia e ilusio”
(ADORNO, 1996, p. 71).

Esta regressio da audi¢do postulada por Adorno - em que
a imediatidade musical foi substituida pelo principio do es-
trelato, regido pelos produtores, editores e magnatas do radio

3. Por oposicio, no vocabulirio de Adorno, a ‘mdasica séria’. Esta, contu-
do, também nio escapa da submissio a let do consumo (ADORNO,
1996, p. 73) e tampouco do processo de fetichizacio (ADORNO,
1996, p. 86).
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(ADORNO, 1996, p. 74) e da propaganda* (ADORNO,
1996, p. 91) — resulta numa musica depravada (ADORNO,
1996, p. 81) ja em seu processo de constituigio. Novamente
se remete, assim, a uma concep¢io da musica enquanto feno-
meno ligado necessariamente a certa pureza ou imediatidade
que interdita as possibilidades de sinestesia e hibridismo en-
tre a musica e outros sentidos ou matrizes semioticas.

As teses destes autores pode-se acrescentar ainda o aponta-
mento que faz Michel Chion a respeito da apropriacio, pelo
audiovisual, da musica dita ‘classica’. O concerto retransmitido
parece-lhe uma “solu¢do insatisfatéria, na medida em que é
oferecido como uma retransmissio em que o artista nao esta-
ria consciente da presenca da camera” (CHION, 1994b, p. 40).

A questio da relagdo entre musica e midias audiovisuais
torna-se mais pertinente em nosso tempo, conforme Chion,
na medida em que surgem veiculos capazes de juntar musica
e video num mesmo suporte de alta qualidade. O resultado
desse desenvolvimento tem sido, do lado da musica pop, a
inveng¢io do videoclipe e a exploragio continua de seu cam-
po de possibilidades, e do lado da musica ‘erudita’, uma total
desarmamento “quanto a experiéncias e ideias” (CHION,
1994b, p. 41). O mundo da musica orquestral parece, assim,
primar também pela pureza da dimensio musical e parti-
cipar do interdito da representacdo visual na musica. Algu-
mas experiéncias foram esbocadas, como a gravacio prévia
da musica e a performance em playback para a facilitacio da
filmagem. “Outras solu¢des seriam validas”, diz Chion, ao
lancar seu principal desafio a esse respeito, mas

desde que se ultrapassasse o modelo naturalista
que impde ao concerto filmado que seja a simples

4. “Na audic¢do regressiva o anancio publicitirio assume carater de co-
acio” (ADORNO, 1996, p. 91).
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reproducio de uma execucio. Por que motivo hi-de
ser impossivel uma representacio visual simbolica
da masica? E por que nio fazer com que a imagem
valorize a forma e a repeticio dos temas salientes,
utilizando simbolos musicais acessiveis ao grande pt-
blico? (CHION, 1994b, p. 41-42)

Hibridismo semidtico da matriz sonora

Por oposicdo as teses apresentadas no capitulo preceden-
te, pretende-se introduzir, nesta secio, elementos que apon-
tem para uma concepgio semidtica da materialidade musical.
Desta perspectiva, como ja se disse, todas as linguagens, uma
vez concretizadas, sio hibridas (SANTAELLA, 2009, p. 279).
E todo pensamento, conforme indica a articulacdo que se
procura fazer com a teoria da tradu¢io de Julio Plaza, ja é
intersemidtico (PLAZA, 2008, p. 2).

Santaella (2009) postula que nio ha mais que trés matrizes
logicas da linguagem e do pensamento (SANTAELLA, 2009,
p. 21), estruturadas a semelhanca das trés categorias elaboradas
por Charles S. Peirce. Assim, a primeiridade é tipica da matriz
sonora; a secundidade, da matriz visual; e a terceiridade, da
matriz verbal’. O universo da masica, por extensio, é priori-
tariamente regido pelas no¢des — relacionadas a primeiridade
— de qualidade, iconicidade e rema. Embora haja uma tal pre-
dominancia, nio se pode esquecer que toda linguagem mis-
tura e combina, a sua maneira, as trés matrizes ou categorias.

A primazia da primeiridade na matriz sonora pode ser
observada, primeiro, se o som for considerado nele mesmo.

5. Estudos das categorias faneroscopicas de Peirce se encontram em
PEIRCE, 2012, pp.5-18; PEIRCE, 1978, pp.69-111 e SANTAELLA,
2009, p. 35-36
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Desta perspectiva, sua caracteristica fundamental é a evanes-
céncia: “o som ¢ airoso, ligeiro, fugaz. Emanando de uma
fonte, o som se propaga no ar por pressoes e depressoes, per-
correndo trajetérias, sujeitas a deformacoes, cujos contornos
nunca se fixam” (SANTAELLA, 2009, p. 105).

Segundo, pode-se conceber o som em sua atualizacio
numa percepcao atual. Embora o som propriamente fisico,
externo ao intérprete, ndo possa jamais ser plenamente apre-
endido por este, é caracteristica da dimensao sonora uma es-
pécie de apagamento da fronteira entre percipuum e percepto®,
ou seja, uma “fusdo iconica entre o som fisico e o som perce-
bido” (SANTAELLA, 2009, p. 111). Neste nivel, pois, o som
¢ percebido como se emitido pelo proprio ouvinte.

E, terceiro, o som pode ser considerado da perspectiva do
efeito que estd apto a instaurar em uma mente qualquer. En-
quanto tal, s pode ser aquilo que Peirce denominou um
interpretante dinamico emocional, que nio ultrapassa o nivel
rematico ou hipotético (SANTAELLA, 2009, p. 109).

Estas consideracdes sobre ‘evanescéncia’, ‘fusio iconica’
e ‘efeito emocional’ apontam para a natureza do som e da
musica no ambito da primeiridade, que é a categoria, respec-
tivamente, da indetermina¢io (SANTAELLA, 2009, p. 104),
do aspecto monadico da experiéncia (PEIRCE, 1978, p. 92)
e do sentimento (PEIRCE, 1978, p. 83). Sob a primazia da
primeiridade, porém, o som, uma vez concebido como qua-
lissigno’, ja apresentara por sua vez uma natureza triadica:

6. Na teoria da percep¢io peirceana, o percepto é o estimulo que “bate
a porta dos sentidos”, em contato com os quais ele é convertido em
percipuum, a “tradugio perceptiva” que um dado sistema sensoério lhe
impde (SANTAELLA, 2009, p. 108).

7. Signo cujo fundamento é uma qualidade. Embora nio possa “atuar
»

como signo até que se corporifique”, “esta corporificacdo nada tem
a ver com seu carater como signo” (PEIRCE, 2012, p. 52)
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Quando consideradas em si mesmas, as qualidades,
como puras possibilidades, independem daquilo em
que inerem, daquilo que lhes di corpo. Quando con-
sideradas sob o aspecto obsistencial, como ocorrén-
cia atual no tempo e no espaco, as qualidades saltam
do nivel da mera possibilidade para o nivel de uma
ocorréncia no tempo e no espago, quer dizer, passam
a ser um sin-signo ou existente. Evidentemente, a
qualidade continua presente no existente, mas deixa
de ser pura possibilidade. [...] Nesse som atual tam-
bém ja aparecem elementos de lei, pois o som se sub-
mete a leis fisicas. (SANTAELLA, 2009, p. 106)

O principio da “onipresenca das categorias” (SANTA-
ELLA, 2009, p. 106) concebido por Peirce indica, assim, a
natureza hibrida e intersemiodtica do som, ainda que este seja
compreendido como qualissigno sob a dominancia da pri-
meiridade. Paralelamente, a perspectiva da traducido interse-
mioética (PLAZA, 2000) pode embasar teoricamente a pas-
sagem, entendida como transducio® (PLAZA, 2000, p. 72),
de um tal qualissigno sonoro de um suporte (ou sistema de
signos) para outro. Se a musica, portanto, demonstra uma na-
tureza intersemiotica, a0 mesmo tempo contém uma transla-

tibilidade (CAMPQOS, 2013a, p. 96) inerente.
Audiovisual como transcriacao intersemiotica
da masica

Na esteira do conceito de transcriacio (CAMPOS,
2013a) concebido por Haroldo de Campos, a tradugio

8. Em fisica, a transformacdo de um tipo de energia em outro de natu-
reza diferente.
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intersemioética de Julio Plaza (2000) recupera a concepgao
benjaminiana de tradugido, que é “em primeiro lugar uma
forma’” (BENJAMIN, 1979 apud PLAZA, 2008, p. 28).
Trata-se, pois, de um rompimento com o dogma da servi-
tude imitativa (CAMPOS, 2013Db, p. 167) da traducio, que
se curvava ao significado ‘literal’ do original. Passa-se, assim,
a “traduzir o proprio signo” (PLAZA, 2008, p. 28) em sua
fisicalidade e materialidade formal.

Se a tradugdo habitualmente se rende aos principios da
fidelidade e da literalidade, estes s6 podem subsistir na trans-
cria¢io como fidelidade e literalidade relativas a forma, e nio
ao sentido ou contetdo. A tradugido deve, assim, “vazar sapi-
éncias meramente linguisticas para que tenha como critério
fundamental traduzir a forma.Transcriar, portanto” (PLAZA,
2008, p. 29). Neste sentido, o video analisado na proxima se-
¢do é tomado como uma transcriacao intersemiotica da mu-
sica orquestral, ao realizar a passagem da obra de Beethoven
de um sistema de signos (sonoro) para outro (audiovisual),
atribuindo-lhe uma nova forma.

A operagdo sobre esta forma significante, da perspectiva
do tradutor, é possivel por meio (1) da captacio da norma
na forma, (2) da operac¢do sobre o intracédigo em que se or-
ganiza a forma e (3) da apreensdo da forma como qualidade
sincronica (PLAZA, 2008, p. 71). Cabe indicar, de saida, que a
analise apresentada na altima se¢do se baseou numa metodo-
logia inspirada pelos conceitos subsumidos nas duas primeiras
‘vias’, que serao apresentadas a seguir. Isto porque a forma,
concebida como qualidade sincronica (via 3), sempre resiste
a analise (PLAZA, 2008, p. 87) por corresponder a primeiri-
dade peirceana, que, conforme o proprio Peirce, ndo pode ser

9. Benjamin entende a forma como possuinte de “contetdo tipologico
especifico; uma forma artistica como a lirica é uma forma e [...] o
ensaio [...] também o é” (BENJAMIN apud CAMPOS, 2013b, p. 96).
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pensada de maneira articulada, e sequer afirmada - pelo que
perderia sua inocéncia caracteristica (PEIRCE, 1978, p. 72).

1.1 Norma e legissignos

Na transcriacio ressonante de formas'’, o que permite essa
ressonancia é um legissigno que tera a func¢do transmutadora
de interface (PLAZA, 2008, p. 67). Assim, a primeira estraté-
gia de traducdo em relacio a forma, a da captagio da norma
na forma, liga-se aos legissignos, concebidos por Peirce como
lei e convengio, ou seja, como tipo geral cujas atualizagdes
(ou ocorréncias) constituem réplicas (PEIRCE, 2012, p. 52).

O legissigno - que funciona como interface na tradugio, en-
volvendo as no¢des de transducio e paramorfismo (CAMPOS,
2013c, p. 4) - fornece inteligibilidade e significacao as formas
envolvidas, “estabelece as relagdes semanticas” e “organiza os
percursos da leitura” (PLAZA, 2008, p. 76). Interiormente a
esta classe de signos, pode-se pensi-los numa divisio trés de
grupos com a seguinte disposicio (PLAZA, 2008, pp. 71-87):

® [egissignos

O Legissignos-icOnico-rematicos

O Legissignos-indicativos
m Legissignos-indicativos-rematicos
m Legissignos-indicativos-dicentes

0 Legissignos-simbolicos
m Legissignos-simbolicos-rematicos
m Legissignos-simbolicos-dicentes

m Legissignos-simbolicos-argumento

10. “No caso da func¢io poética, [...] um signo traduz o outro nio para
completa-lo, mas para reverbera-lo, para criar com ele uma ressonan-
cia” de formas (PLAZA, 2000, p. 27).
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1.2 Intracodigo

Cada grupo de legissignos transdutores, percebe-se, se de-
fine pela relacio de predominancia entre seus componentes
iconicos, indiciais e simbdlicos — carater que nao estad dado
pelo tipo de suporte que funcione como interface da tra-
dug¢io. Semelhantemente, a no¢io de intracdédigo tem, em
seu interior, uma composi¢ao signica mista. Como diz Plaza

(2008),

o importante para se inteligir as opera¢des de transito
semidtico € se tornar capaz de ler, na raiz da aparente
diversidade das linguagens e suportes, os movimen-
tos de passagem dos caracteres iconicos, indiciais e
simbdlicos ndo apenas nos interc6digos, mas também
no intracoédigo. Ou seja, ndo € o codigo (pictérico,
musical, filmico etc.) que define a priori se aquela
linguagem ¢ sine qua non iconica, indicial ou simbo-
lica, mas os processos e leis de articulacio de lingua-
gem que se efetuam no interior de um suporte ou
mensagem (PLAZA, 2008, p. 67).

Se os legissignos permitem a passagem de uma forma a
outra, o intracodigo diz respeito a configuracio das relagdes
internas a forma e a concretude do signo. Trata-se da ativi-
dade interior da linguagem, que determina a relacdo entre as
partes que constituem sua materialidade (PLAZA, 2008, p.
79). No intracodigo, pode haver atividade signica por seme-
lhanca (de qualidades, por justaposi¢io ou por media¢io) ou
por contiguidade (topologica, referencial ou convencional).

A partir das categorias de Norma da forma, Intracédigo
da forma e dos conceitos por elas subsumidos - cuja apresen-
tagao, feita acima, nao pode ser mais que sumaria no espaco
deste artigo -, aliados a tipologia das traducdes elaborada por
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Jalio Plaza'', foram construidas tabelas que auxiliaram a ana-
lise do audiovisual concebido como transcriagio intersemio-
tica da musica, conforme o modelo a seguir.

Legissignos-icOnico-rematicos

Legissignos-indicativo-rematicos

7!
% Legissignos-indicativo-dicentes
8 Legissignos-simbdlico-rematicos
E Legissignos-simbdlico-dicentes
o) Legissignos-simbdlico-argumentais
<
&ﬂ} Topologica
I~ 8 Contiguidade Referencial
o —
@ A Convencional
Z o)
g < Qualitativa
S

E Semelhanca Justaposicao

Lo

Mediacao

1

—_

. A tradugdo icénica funciona pelo principio de similaridade de estrutura,
e estabelece analogias entre os objetos imediatos do original e do
traduzido, mas s6 pode produzir significados enquanto qualidades e
aparéncias (PLAZA, 2008, p. 90); a tradugio indicial obtém, nio obstan-
te a transformacio qualitativa dos objetos imediatos dos signos, conti-
nuidade e identificagio por contiguidade, indiciando a relag¢io de de-
termina¢io contactual (PLAZA, 2008, p. 92) entre signos; e a tradugdo
simbdlica, finalmente, “opera pela contiguidade instituida” (PLAZA,
2008, p.93), ou seja, por habitos interpretativos convencionais, e é fei-
ta por meio de metaforas, simbolos ou outros signos representativos.
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Malinowski e a transcriacao audiovisual da
musica orquestral

O americano Stephen Malinowski (1953) é compositor,
inventor e videasta. Seu canal no YouTube tem mais de 100
milhoes de visualizagdes, e seu acervo ¢ composto de um
tnico tipo de video. Desde os anos 70, perturbado pela di-
ficuldade de leitura das partituras tradicionais (MALINO-
WSKI, 2014b), Malinowski trabalha no conceito de Music
Animation Machine (MAM), que acabou desembocando em
diversas frentes: estratégia de producio de videos (cujo resul-
tado se vé no YouTube), software de visualizacio de musica
(em formato MIDI) e aplicativo educativo para tablets.

Na producio de audiovisual, o processo de Malinowski é a
conversio da musica num tipo de notacio (MALINOWSKI,
2014b) mais simples e intuitiva que a linguagem musical tradicio-
nal, cujos simbolos (pentagrama, claves, bemois e sustenidos, etc.)
sao dispensados. Ressalte-se que o processo enraiza-se na grava-
¢ao da obra em questio, e nao na partitura: o timing do video &,
assim, determinado em func¢io da musica conforme executada.

O resultado, segundo o videasta, ¢ uma visualiza¢io da
estrutura da musica e de sua l6gica, facilitada até o nivel de
compreensdo de criancas (MALINOWSKI, 2014b). O dia-
grama que o site do autor oferece explica sucintamente a
estrutura de seus videos da seguinte maneira:

O ponto do 'agora’

notas no passado 1‘ notas no futuro
i 1
1 [ 1

f
!

TS = -

-— timing / duragio —_—

(notas realgadas estio soando)

12. Traducdo nossa sobre imagem do autor (MALINOWSKI, 2014b)
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Em seus mais de 375 videos disponiveis no canal do You-
Tube'?, Malinowski explora uma imensa variedade do reper-
torio da musica ocidental de concerto, de camara e solo, na
qual consta uma versio da Sinfonia Pastoral de Beethoven,
que ¢ analisada adiante. Em seus escritos, o artista revela sua
intencdo de apresentar ao ouvinte o movimento melddi-
co, a textura composicional e a estrutura da peca. Para es-
ses propositos, a partitura tradicional é insuficiente 3 medida
que usa simbolos em multiplas camadas (MALINOWSKI,
2014b) de convengdes, as quais o intérprete deve dominar. A
isso se adiciona o fato de que, numa obra como uma sinfonia,
os instrumentos sao isolados em suas partes (e claves) respec-
tivas. Em notagio MAM, todas as notas fazem parte de uma
mesma “equipe” (MALINOWSKI, 2014b), e a visualiza¢io
integrada se torna muito simples. A MAM, conclui, “reforga,
através de uma experiéncia sinestésica, a relagio entre som e

estrutura visivel” (MALINOWSKI, 2014b).

Analise da tradugao intersemiodtica da Pastoral
de Beethoven

Na versio em video que Malinowski elabora para a Sex-
ta Sinfonia, Op. 68 de Ludwig van Beethoven', de 1808,
conhecida como ‘Sinfonia Pastoral’, percebe-se que o signo
tradutor (audiovisual) equivale ao original (musical), predo-
minantemente, pelo estabelecimento de contiguidade to-
poldgica. Esta é desenvolvida no intracédigo a medida que
os elementos visuais, contrastando com o fundo negro, sio
distribuidos a cada instante em relag¢io direta com a masica.

13. https://www.youtube.com/user/smalin

14. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pSCXB-zwiJg
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Elabora-se, desta forma, um tipo de imagem diagramatica
que se assemelha estruturalmente a seu objeto. Isso significa
que ha semelhanca, primeiro, por justaposi¢do, uma vez que,
se separado da musica, o registro visual dificilmente seria su-
ficiente para remeter a seu objeto; segundo, de qualidades, ja
que, por outro lado, uma vez justapostos musica e video, as
formas musicais sio rigorosamente traduzidas em termos de
distribuicdo topoldgica, em conformidade com uma norma-
tizagio que se baseia em convengdes.

Assim, em termos de norma, a tradu¢io funciona, pri-
meiro, como legissigno-iconico-rematico, por manter rela-
¢oes de semelhanca com o original, e enquanto tal tende a
ambiguidade, por se defrontar com os aspectos intraduziveis
do original (PLAZA, 2008, p. 90), transduzindo-os para um
novo tipo de expressao (visual).

Contudo, num segundo nivel, a traducio funciona como
legissigno-indicativo-dicente, sendo determinada ponto-
-a-ponto por seu original (com o que a ambiguidade se
atenua), e trazendo informacdo definida sobre seu obje-
to. Finalmente, num terceiro nivel ainda mais fundamental
enquanto principio normativo, a tradu¢ido de Malinowski
atua como legissigno-simbdlico-dicente, que se liga a seu
objeto, e ¢ efetivamente determinado por ele, através da
mediacao de “ideias gerais” (PEIRCE, 2012, p. 57) ou con-
vengoes.

Este terceiro aspecto fica claro com a compreensio das
codificagdes que estruturam topologicamente os elementos
no plano visual do video de Malinowski. Tem-se, assim, que
as linhas verticais representam os compassos. As linhas hori-
zontais representam as notas de um instrumento na musica, e
sua largura representa sua duragio. Cada cor representa uma
secdo instrumental, como identificado a seguir:
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Cordas: vermelho, rosa, cor-de- Metais: amarelo
ki
-pele e bege (respectivamente,
dos baixos as violas, segundos e
primeiros violinos)

Madeiras: verde-azulado (clarinete), verde (fagote), azul
(oboé), roxo (flauta)

As cores realcadas indicam a participacdo efetiva, a cada
instante, dos instrumentos e notas em questdo. Esse realce
¢ adquirido assim que chegam (sempre ‘rolando’ da direita
para a esquerda) no ponto central da tela, que representa o
momento presente, o ‘agora’ musical. Assim, no come¢o da
sinfonia, a passagem do siléncio para a entrada do tema que

inicia a obra é representada da seguinte maneira:
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A altura em que se distribuem os elementos no registro

visual, por sua vez, é determinada pela altura da frequéncia
dos instrumentos em questao: quanto mais agudo, mais acima
no video; quanto mais grave, mais abaixo. Nas imagens aci-
ma, desta forma, pode-se visualizar, na parte inferior, a entra-
da das cordas graves em pedal'®, e os violinos, acima, prestes
a executar o tema principal.

Com esta série de convengdes, torna-se clara a predo-
minancia da dimensio simbodlica na traducdo elaborada por
Stephen Malinowski. Ao mesmo tempo, sem abdicar das
funcdes indicial e iconica, Malinowski parece responder ao
desafio, j4 mencionado na se¢do 2, que propunha Michel
Chion quando questionava o interdito da representagio vi-
sual (e simbdlica) da musica.

ConsideragoOes finais

Tanto no movimento de recuperacdo de teses sobre a
natureza da musica cujo denominador comum parecia ser
uma reivindicagdo da pureza musical, quanto na subsequente
consideracdo da musica de uma perspectiva semidtica, esta

15. Manutenc¢io de uma mesma nota.
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pesquisa acabou lan¢ando um olhar sobre o funcionamen-
to das formas tecnologicas e midiaticas da atualidade como
tradutores, como dizia Julio Plaza, da histéria e da tradi¢ao
(PLAZA, 2000, p. 13). Assim, nossa primeira consideracao diz
respeito a perspectiva que se sugere, a partir dos elementos
apresentados, para o estudo do audiovisual enquanto inter-
pretante' transcriador. No caso deste artigo, transcriador da
tradicdo musical, do signo propriamente sonoro recuperado
na histéria, ao qual se oferece uma tradugio intersemidtica
de formas em um novo suporte (video digital em plataforma
online).

Em segundo lugar, cabe reiterar que o estudo da natureza
do som de uma perspectiva semiética nao cessa de apontar -
em oposicao ao entendimento de que a musica deve ser pura
e livre de ‘aparéncias’, ‘mediacao’ e ‘conceitos’ - para uma
constitui¢ao mista da materialidade musical, a qual é inerente
uma capacidade de diferenciag¢io que, de um lado, ultrapassa
e mistura as categorias semioticas para, de outro, fundamen-
tar a hibridiza¢io do som em diferentes suportes.

Os dois apontamentos se entrelacam, assim, no trabalho
de Stephen Malinowski, em cuja obra de transcriagio au-
diovisual parece haver uma tese em devir, primeiro, sobre a
constitui¢do hibrida da masica e a multiplicidade de dimen-
sOes semiodticas que a materialidade musical virtualmente ja
contém. Segundo, sobre a pratica de uma tradugdo interse-
midtica como “forma artistica na medula de nossa contem-
poraneidade” (PLAZA, 2008, p. XII), que recupera o passado
para contamina-lo com a historicidade e a materialidade do
presente.

16. “A Tradugdo Intersemidtica se pauta [...] pelo uso material dos su-
portes, cujas qualidades e estruturas sio os interretantes dos signos
que absorvem, servindo como interfaces” (PLAZA, 2000, p. 67)
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6.

Fator compensatorio: artificio,
simulacdo e normalizacio

na construcio do apresentador
televisivo

NistA MARTINS DO ROSARIO
ListANE M ACHADO AGUIAR

Introduc¢ao

A construcio dos sentidos dos corpos televisivos parece
se dar em uma dimensio que nio a mesma em que se da
o processamento dos sentidos dos corpos do cotidiano. Ver
nas ruas, por exemplo, uma pessoa das telas causa um de-
sajuste de compreensio inicial e, em seguida, obriga a uma
reconstrucao dos significados - por que o brilho se perdeu,
o syjeito é mais baixo (como se pudesse), tem menos cabe-
lo, a pele é menos vigosa, entre outros. Os atores, em geral,
decepcionam ‘ao natural’, sio corpos descorporizados como
diz Requena (1995). O inverso também pode causar um re-
sultado em descompasso, pois ao ver uma pessoa da rua na
tela, transformam-se os efeitos de sentidos sobre seu corpo.
Por esse caminho se organiza a problematiza¢io sobre a qual
esse artigo se debruca: esta focada nos corpos televisivos e na




construgdo de sentidos, mas sobretudo nos processos de sig-
nificagio que ocorrem no ambito dos apresentadores. Como
afinal se dio as produgdes de sentidos dos corpos televisivos?
Como os apresentadores articulam em seus corpos recursos
expressivos a fim de obter efeitos de sentidos distintivos?

Tendo em vista todos os tracos do dominio televisivo, é
preciso considerar, em primeiro lugar, que eles perpassam de
uma forma ou de outra o dominio do corpo quando esse se
torna objeto da imagem televisiva. Em segundo lugar, deve-
-se ter em mente que o corpo do apresentador televisivo é
um texto virtual — se se entender esse termo como aquilo
que existe em poténcia e tende a atualizar-se. E justamen-
te essa virtualidade do corpo que multiplica-o, ‘reencarna-o’
em diferentes papéis e aparéncias, ocupa-o de sentidos. E as-
sim, também, que a televisio pode usar o corpo como me-
tafora da sociedade, como recurso de domina¢io ou como
possibilidade democratizante.

Os apresentadores estio entre os principais representantes
desse corpo, por isso, foram escolhidos como principal obje-
to de analise. Segundo o Dicionario de Comunicagio (RABA-
CA E BARBOSA, 1998, p.39-46), o apresentador é a “pes-
soa que apresenta as atracOes de um programa de tv, radio ou
em qualquer espeticulo”, podendo ser chamado, também,
de animador que ¢é aquele que “conduz e comanda o show,
anuncia as atracoes, mantém a continuidade, procura cativar
a ateng¢io e o entusiasmo dos ouvintes ou espectadores”. Ao
mesmo tempo, percebe-se que ele estd investido da autori-
dade de reproduzir o discurso do programa e da emissora
e, nesse sentido, é o proprio show, a propria exibi¢do, o res-
ponsavel por manter o olhar do telespectador o mais atento
possivel. Segundo Requena (1995, p.48), se constroi assim,
via apresentador, a imagem de uma figura enunciadora que, a
partir de uma neutralidade propria, oferece o acesso a0 mun-
do.Tal neutralidade é aparente, diga-se de passagem, mas com
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uma investidura de conhecimento, de charme e de autorida-
de, que busca exclusivamente a participacao do telespectador.
E esse corpo que se faz representar e que também repre-
senta, nao apenas como interpretacio pura, mas até mesmo
como simulacro. A arma do apresentador é a encenagio da
naturalidade, a simulacio do falso imprevisto: que o faz pare-
cer surpreso, agir como se nao soubesse o que vai acontecer,
fingir que improvisa falas e aparentar intimidade com seus
convidados. Requena (1995) entende que a interpretagio
teita pelo apresentador suplanta a naturalidade, uma vez que
em nenhum caso se espera dele uma interpretagdo eficaz e
verossimil, sendo o fingimento do fingimento da surpresa, o que
significa que o artificio ganha for¢a em seu desdobramento
espetacular. O éxito do apresentador estd, portanto, em dar a
esse fingimento um estatuto de realidade e de naturalidade.

O personagem

Considerando esse estatuto de simulacio do apresenta-
dor, vale a pena refletir acerca dos processos de representacio,
considerando, sobretudo, que as interag¢des fisicas e sociais
ocorridas nos textos televisivos sio uma reprodugio equiva-
lente aquelas ocorridas no cotidiano. Contudo, nio se pode
excluir desse pensamento a encarnagao de um personagem pelo
apresentador; mesmo que ele tenha que parecer-se com al-
guém da “vida real” hd uma construc¢io de sentidos que in-
clui um planejamento de quem ser e de quem personificar. E
essa forma de reproducdo que torna possivel estabelecer sen-
tidos e significagdo aos discursos televisivos. E € nesse proces-
so, também, que se constroi a naturalizagdo sobre o artificio.

Com o auxilio de Goffman (2002), pode-se entender
melhor alguns aspectos da produgio de sentidos do corpo
televisivo, sobretudo, se se levar em conta a perspectiva da
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representa¢do teatral empregada pelo autor, em sua obra. Atra-
vés desse ponto de vista, é possivel afirmar que as interagdes
sociais cotidianas se consubstanciam na correlacio com ele-
mentos fundantes do teatro e, nessa via, com aspectos do
espetaculo. Eis, portanto, o primeiro vislumbre de uma cone-
x30 com as representacdes realizadas na telinha.

Assim, da mesma forma que nas interagdes sociais estuda-
das por Goffman, pode-se defender que, no ambito televi-
sivo, estd estabelecido um contrato implicito, tanto entre os
atores (sociais) inseridos na programacdo, quanto entre es-
ses e os telespectadores. Nesse contrato estariam acordadas,
entre outras, as normalizacdes que regem a comunica¢ao
corporal.

De acordo com Foucault, a normalizacio é concebida
como o processo de conduzir o outro para a norma. Fou-
cault (2008), na obra Seguranga, Territorio, Populagio que é a
unido das aulas do curso intitulado na mesma nomenclatura
e ministrado no Collége de France, em 1978, analisa genea-
logicamente um saber politico voltado para o controle da
populag¢io por mecanismos de normaliza¢io que sio atuali-
zados no biopoder. Nesse poder sobre a vida é que se exerce
o dominio da norma e ndo da lei. Para o autor ha algumas
diferencas entre lei e norma: a lei enquadra as condutas indi-
viduais a partir de cddigos (parametros do que é permitido
ou proibido), enquanto que a norma liga as condutas a um
dominio de comparag¢io e de regras, ou seja, a norma estabe-
lece a média que é o objetivo a ser alcancado, determinando
uma conformag¢io homogénea.

Assim, “a operacdo de normaliza¢io vai consistir em fa-
zer essas diferentes distribuicdoes de normalidade funciona-
rem umas em relacdo as outras e em fazer de sorte que as
mais desfavoraveis sejam trazidas as que sio mais favoraveis”
(FOUCAULT, 2008, p.83). Dessa forma, a norma resulta na
diferenciacio que leva a anormalidade. Todavia, a lei usufrui
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de uma aceitabilidade ou recusa que gera condenacio, mas o
critério é sempre a propria lei.

E conveniente, portanto, que os apresentadores constituam
um personagem a partir do uso que fazem da normalizacio da
‘gramatica’ que lhe impdem os contratos, para, entdo, melhor
interagir com o publico através de papéis especificos que aten-
dam as construgdes de sentidos necessarias para realizar o pro-
cesso de comunica¢do naquele momento. Com base nas com-
peténcias que se tem sobre a gramatica televisiva pode se prever
que se constitui em quebra de contrato, para os apresentadores,
por exemplo: bocejar, arrotar, cogar a genitalia, entre outros.

Goftman (2002, p. 231) pode consolidar essa reflexdo ao
dizer que os individuos representam papéis no seu processo
de interacdo social e, portanto, o ‘eu’:

como um personagem representado, nio é uma coi-
sa organica, que tem uma localizacio definida, cujo
destino fundamental é nascer, crescer e morrer; [...] a
questdo caracteristica, o interesse primordial, estd em
saber se serd acreditado ou desacreditado.

Ao que parece, Maffesoli (1999) e Goftman (2002) apro-
ximam suas linhas de pensamento nessa questio do “eu”,
tendo em vista que o primeiro diz que o ‘eu’ constituido e
definitivo ¢é ilusio, consubstanciando-se apenas numa busca
iniciatica que nunca estad dada, mas que se conta progressi-
vamente. Assim, a pessoa se constroi na e pela comunicagio.
Da mesma forma, os apresentadores podem construir seus
personagens: adequados ao quadro, ao programa, a emissora
e até mesmo ao momento. O que se vera mais adiante, en-
tretanto, € que o discurso do corpo desses personagens esta
inserido em gramaticas mais arbitrarias: que conjuga formas
fisicas mais rigidas para mulheres, que determina vestimentas
especificas para o tipo de programacio, entre outros.
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Se o ator social, segundo Goffman, deve trabalhar com a
credibilidade para que sua mensagem seja aceita e assimilada
— por exemplo, respondendo com rapidez — o mesmo deve
valer para o ‘ator’ televisivo. Nesse sentido, o autor diz que,
por vezes, ¢ recomendavel ao sujeito tornar visivel os custos
invisiveis do seu trabalho e, outras vezes, deve esconder de-
terminadas atividades da visibilidade. No dominio televisi-
vo pode-se vislumbrar essas acdes com certa facilidade. Por
um lado, se apresenta os custos invisiveis através do reporter
que mostra um machucado obtido as custas de ter conse-
guido uma imagem exclusiva, ou do apresentador que conta
os detalhes do esforco feito para conseguir uma entrevista
exclusiva com alguma autoridade ou celebridade. Por outro
lado, esconde-se, por exemplo, o processo de maquiagem, os
desentendimentos de bastidores ou a propria imagem desse
espaco; ou, ainda, a edi¢do de erros — que sio ocultados no
programa original para depois virarem o quadro ‘Falha Nos-
sa’, no programa Videoshow, da Globo.

Enfim, aplicando a visdo de Goftman ao corpo televisivo,
¢ possivel dizer que o sujeito apresentado na telinha — bem
como o individuo social —*“é um efeito dramaitico, que sur-
ge difusamente de uma cena apresentada” (2002, p. 231). O
sujeito televisivo, entio, deve ser entendido numa dimensio
de realidade em que predomina o fazer-crer, ou, se se preferir,
a aparéncia.

Apresentador: o nivel simbdlico

Outro aspecto interessante a ser discutido sobre o sujeito
televisivo tem a ver com uma reflexdo inspirada em Peirce
(1990) - numa linha de reflexdo sem a intencio de classifi-
cacgdo signica. Pode-se dizer que o discurso do corpo tele-
visivo, de modo geral, organiza-se mais na primeiridade e
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na segundidade, no ambito do icone e do indice. Isso por
que essas categorias reproduzem com mais abundancia uma
regido social que, necessariamente, nio precisa contar com
fatos reais, tampouco com representagdes arbitrarias — com
1ss0, entretanto, nao se esta a afirmar que a televisdo nio re-
corra a terceiridade.

No contexto da primeiridade e da segundidade, o corpo
televisivo constroi textos muito mais sobre a aparéncia pura
sem a necessidade de interpretacdes profundas e com certa
independéncia do objeto em si. E uma linguagem pautada na
semelhanca, nas possibilidades de sentidos, sem o interesse pri-
mordial de transmitir papéis simbodlicos e convencionais, mas,
sim, de estruturar-se sobre as possibilidades articuladas pelo
imaginario. Com isso, seria possivel formular a hipotese de que
a proposta da linguagem televisiva nio é a de que os especta-
dores construam, necessariamente, sentidos acabados, mas de
que apenas percebam, notem, observem, fagam abdugdes.

Essa forma de construgio, afinal, oferece mais espacos para
o imaginario do que para a argumenta¢do em si e, dessa ma-
neira, presta-se bem a closes, zooms, angula¢des, movimen-
tos de camara. Nessa discussio, entretanto, nao esta implicita
uma critica aos formatos preferenciais da tevé. Quer-se real-
¢ar uma nova forma de comunica¢do que estimula a perce-
ber de maneira diferente, que estimula a perceber detalhes ao
invés da profundidade.

Ao considerar, entretanto, especificamente os apresenta-
dores como personagens ja constituidos da televisio, nio se
pode deixar de entendé-los como consubstanciados em sim-
bolos, ou seja, estio muito mais cimentados no ambito da
terceiridade. Eles se utilizam de signos amplamente aceitos e
normalizados para construir-se como texto, independente-
mente do programa que estejam a conduzir.

Mesmo que os elementos que compdem o domi-
nio do corpo nio facam parte naturalmente do ambito da

Semidtica da Comunicagéo II




terceiridade, no que concerne a construgao dos seus sentidos,
o carater simbodlico tende a se impor formatando tracos do
rosto, cor da pele, estilo da vestimenta, formas fisicas, entre
outros. Isso pode ser confirmado pela pesquisa quantitativa
apresentada em parte mais adiante. A funcdo que cabe ao
apresentador parece ser a de reunir os icones e indices apro-
priados e organiza-los na representa¢io de simbolos aceitos:
de estética, inteligéncia, asseio, jovialidade, entre outros. As-
sim, muitos corpos televisivos acabam se tornando simbolos
midiaticos e alguns apresentadores constroem seus sentidos
sobre a terceiridade, ou seja, a partir de um discurso ja nor-
malizado.

A tevé, obviamente, cabe a fun¢io de mostrar a réplica
dessa consubstanciagio, fazendo com que os simbolos repre-
sentados se convertam em normalidade pura. Os apresenta-
dores, entretanto, ndo podem abrir mao dos icones e indices,

uma vez que precisam ativar o sonho e o imaginario social.

Fator compensatorio

Ao aprofundar a analise dos corpos dos apresentadores
buscou-se, em primeiro lugar, mapear os padroes fisicos e,
para isso, fez-se um recorte em oito emissoras, quatro de ca-
nais abertos (Globo, SBT, Record, Bandeirantes) e quatro de
canais fechados (GNT, Globo News, Multishow, SportTV)'

1. - A escolha das emissoras se deu em funcio do critério de se querer
obter uma variedade de representagdes de canais. Os canais mais vistos
pelos brasileiros na programacio paga, conforme os dados divulgados
pelo Ibope, referentes ao més de abril de 2015 sdo: 1- Discovery Kids;
2- Cartoon Network; 3- Fox; 4- Disney Channel; 5- SporTV; 6-
Megapix; 7- TNT; 8- Nickelodeon; 9- Universal; 10-Viva; 11- AXN;
12- Multishow; 13- Space; 14- Discovery Channel; 15- FX; 16- Glo-
bo News; 17- Fox Sports; 18- ESPN Brasil; 19- Discovery Home &
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através de pesquisa quanti-qualitativa e utilizando recursos
de coleta e grava¢io de imagens. A primeira etapa, apos a
selecdo dos canais foi uma pesquisa exploratéria para o le-
vantamento de todos os apresentadores (nio se considerou
apresentadores substitutos) das emissoras, dos principais pro-
gramas — chegou-se a um total de 216.

Na etapa seguinte foram coletadas imagens desses sujeitos
televisivos para formar um perfil quantitativo, capaz de iden-
tificar padrOes corporais televisivos, para, num segundo mo-
mento, realizar uma anilise semidtica, buscando averiguar os
sentidos construidos para os corpos em maior profundidade.
Foram observados: cor da pele; cor dos olhos, caracteristicas
do cabelo; formas do rosto; vestimenta; aderecos; maquia-
gem; formas do corpo. Apenas alguns serdo abordados nesse
artigo. O cruzamento desses tragos permitiu considerar que
os corpos dos apresentadores televisivos observados sdo, em
linhas gerais, predominantemente esbeltos, com pele clara,
formas do rosto finas, pele lisa, cabelo com textura lisa, olhos
escuros. Eles tém em comum um trabalho de composi¢io
de personagem que se articula através de seus corpos e do
discurso que produzem sobre si mesmos e que se configura
pela imposi¢io feita pela propria telinha: aparéncia saudavel,
juventude, fotogenia, credibilidade e boa aparéncia.

O corpo televisivo assume, portanto, ares de um corpo este-
reotipado. Essa prescri¢ao € a receita de sobrevivencia fundamen-
tal para homens e mulheres televisivos. Considerando feminino

Health; 20- National Geographic: 21- Telecine Action; 22- Telecine
Pipoca; 23- Gloob; 24- GNT; 25- Warner Channel. Como pode-
mos observar tirando os canais de desenho e de filmes, os canais em
que mais encontramos apresentadores sio Globo News, Multishow,
SportTV e GNT. A partir desse critério de maior audiéncia, optamos
por inseri-los na pesquisa, mesmo tendo ciéncia de que fazem parte
da Globo SAT.
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e masculino como representacoes bioldgicas de sexo, pode-se
afirmar que, sem davida, ambos estdo sujeitos ao discurso do-
minante da estética fisica, mas sobretudo as mulheres mostram
preocupacio estética significativamente mais evidente seguindo
modelos mais rigidos quanto as formas fisicas, a cor e penteado
do cabelo, as linhas do rosto, a textura da pele, entre outros.

Nesse processo de semiose que busca a adequagio ao pa-
drio, bem como alcangar os signos da perfeicao fisica, mos-
tra-se o que chamaremos aqui de fator compensatorio. Uma
analise mais apurada dos sujeitos televisivos permite observar
que apesar de todos os esforcos empregados sobre os pro-
cessos de significagdo para construir um corpo padrio em
aparéncia, beleza, inteligéncia, credibilidade, os discursos te-
levisivos nem sempre conseguem harmonizar todos os sig-
nos a sua disposicao de tal forma que sejam eliminados os
sentidos que nio estejam em sintonia com os sentidos de
perfei¢io. Nessa via, fica aparente uma estratégia em especial:
o fator compensatério. Ele é responsavel por equilibrar aspectos
diferencias e descompensados na construcdo de sentidos ja
normalizados no discurso televisivo. Por outras palavras, se o
sujeito televisivo nio ¢ exatamente o modelo de aparéncia
desejavel, compensa essa privacio valendo-se de outros sig-
nos que compoem, por exemplo, o humor, a simpatia, a in-
teligéncia, ou a propria beleza, e consegue esse efeito através
da simulacio criada pelo fascinio midiatico. E possivel que
em maior ou menor escala todos os apresentadores se uti-
lizem do fator compensatorio. Essa estratégia, contudo, nao
funciona da mesma forma para todos os sujeitos televisivos,
uma vez que ela é diretamente dependente da articulagio
dos recursos expressivos que o apresentador é capaz de orga-
nizar para construir sentidos que sejam capazes de compen-
sar aqueles que nao estejam em harmonia.

Uma das armas poderosas dos sujeitos televisivos sdo a be-
leza e a juventude — se ndo real, construida em signos — tendo
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em vista o fato dessas caracteristicas fazerem parte do perfil
contemporaneo predominante em termos de estética fisica.
Nessa via, a forma fisica se destaca bastantes nos aspectos
observados. Das apresentadoras analisadas, nenhuma pode ser
considerada fora de um padrio de peso aceitavel para a teve,
0 que nao exclui formas mais arredondadas no fisico, desde
que elas sejam pouco visiveis no enquadramento dado. Entre
os apresentadores examinados, as formas fisicas despadroniza-
das sao mais evidentes em Jo Soares (Globo), Datena (Band),
Raul Gil (SBT), Léo Jaime (GNT). Isso traduz a flexibiliza-
cdo dos sentidos entre o sexo masculino e o sexo feminino,
caracteristica que se acentua também na jovialidade. Sio as
mulheres que trazem mais evidentes os sentidos da juventu-
de, com pele do rosto mais lisa, sem evidéncia de rugas, nio
deixando tragos de cabelos brancos ou grisalhos - optando,
portanto, por tingi-los. O que predomina entre o feminino
para a jovialidade nio é tio regrado nos contetdos articula-
dos para o masculino, eles possuem rugas faciais mais eviden-
tes, bem como cabelos grisalhos, semigrisalhos ou brancos e
alguns sdo carecas.

O fator compensatério nio se aplica somente a forma
fisica, entretanto, fica bastante evidente nos casos dos ho-
mens acima do peso. Para todos eles doses de inteligéncia,
de empatia sempre caem bem ao seu perfil de sujeito tele-
visivo. Através da construcdo desses sentidos eles podem se
investir de autoridade, de legitimidade, de credibilidade. O
masculino nio precisa se estruturar, necessariamente, sobre o
conhecimento, mas deve contar, também, com o pronuncia-
mento telegrafico, as transi¢oes rapidas, a fotogenia, doses de
sentimentalismo e ‘presenca iconica’ (SARLO, 1997).

Ha um diferencial bastante evidente de construcio de sen-
tidos para as formas fisicas de masculino e de feminino. Nessa
via, os aspectos da normaliza¢do estio evidenciados de manei-
ra mais rigida para as mulheres e isso se confirma no levanta-
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mento feito pela pesquisa quantitativa: nenhuma das mulheres
foi classificada como obesa, tampouco como fora de forma.
Para elas, ndo parece funcionar muito bem o balanceamento
de sentidos das formas fisicas com outros sentidos como de
simpatia, humor, inteligéncia. Ao invés do fator compensato-
rio elas usam o ‘fator bisturi’ ou o ‘fator botox’, entre outros
tantos procedimentos estéticos. Contudo, os apresentadores
do sexo masculino nio tém escapado tio facilmente de uma
dura normalizacio do fisico — por questdes de satde ou de
estética Faustao e André Marques (ambos da Globo) subme-
teram-se a cirurgia bariatrica para perda de peso.

Considerando os aderecos e o fato de que eles fazem mais
parte do mundo feminino, percebemos que sio usados com
parcimonia quando o programa ¢ informativo-jornalistico:
brincos pequenos, colares finos, poucos anéis, sem prendedo-
res de cabelo, tiaras. Esse cenario ja muda nos programas de
beleza e entretenimento.

Descompensando sentidos

Esse cunho espetacular e polifonico do dominio televi-
sivo e que perpassa também o dominio do corpo através
das formas fisicas, dos adere¢os, da maquiagem, da expressao
facial, entre outros, articula o carater narcisico do discurso
que vai se construindo e acaba repercutindo nos processos de
normaliza¢io dos sentidos. A tela se constitui num espelho
luminoso através do qual se consubstancia a desmaterializa-
¢do dos corpos e a configuragio de corpos-signo que ativam
o seu duplo, o ideal de ego. Cria-se facilmente ai um perso-
nagem que usa do fator compensatorio sempre que necessa-
rio para simular a perfeicao.

Trazendo a questio da identificagio para o ambito do
corpo televisivo como um todo, sobretudo na publicidade,
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pode-se afirmar que ela estd se construindo muito mais atra-
vés de modelos exacerbados daquilo que se julga perfei¢io
fisica do que em representa¢des da semelhanca e da igualda-
de em relagcio aos sujeitos do cotidiano. O que deveria ser
identificacio na tevé — ou tem a tendéncia de ser — é a ex-
pressao da normaliza¢do estética mais proxima da perfei¢do e
nao a representacao do idéntico do mundo ‘real’ — fato bem
justificavel pelo viés mercadologico.

Assim, se, por um lado, o corpo televisivo é a represen-
tacao do padrio estético dominante, por outro lado, ele nio
encontra equivaléncia nos corpos do cotidiano — dos teles-
pectadores que trabalham, andam pelas ruas, namoram, pas-
selam pelos parques. Nesse caso, o corpo televisivo seria o
proprio corpo da alteridade, mas ele é tratado como nor-
ma, como identidade — dificilmente alcan¢ada, entretanto.
Através do espeticulo proporcionado pelo corpo televisivo,
através do fator compensatorio e pela brecha do espelho nar-
cisico, instala-se, na vida ‘real’, a busca pelo corpo pertfeito,
etéreo, jovem, perene, ¢ até sem peso, sem odores, sem rugas.”
Corpo que adquire sentido no parecer ¢ nio no ser, que tem
valor simboélico e, portanto, valor de troca. Nio deixa de ser
o corpo da midiatiza¢cio, um corpo descorporizado.

Por outro lado, considerando-se a alteridade como o que
estd em oposi¢io ao idéntico, que nio representa as normas
sociais e/ou nio se adapta aos limites impostos socialmente,
deve-se admitir que a teve estd cheia dessas representacdes.
Deslocando-se da dimensao dos apresentadores e adentrando
nos programas de humor, percebe-se um bom ntmero de
personagens que caminham no sentido oposto da normali-
zagio televisiva da estética fisica e escorregam para o cliché

2. Essas caracteristicas podem consubstanciar-se no que Requena
(1995) chama de ‘cultura do corpo ligth’ e que tem seu referencial no
fantasma eletronico.
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insolito da pobreza, do desleixo, da ignorancia, e, nessa via, da
feiura. Pode-se perceber isso em Zorra Total (Globo), A praga
¢ nossa (SBT) e, inclusive, nos ajudantes de palco do Progra-
ma do Ratinho (SBT), bem como em sujeitos apresentados
nas pegadinhas de diversos programas. Se esses corpos fossem
apresentados na vida cotidiana®, a principio, resultaria em
acoes de exclusdo, segregacdo ou, ainda, de assimilacio por
apagamento das diferencas. Na tevé, entretanto, a alteridade
pode transgredir quase todas as normas, refletindo o grotes-
co, o freak, o horrendo, o ridiculo e, todavia, é comumen-
te assimilado e misturado ao cenario como uma alteridade
possivel. Na maioria das vezes, esse sujeito constroi-se sobre
o humor e sobre o ridiculo, trazendo o sentido de bobo ou
bufio, garantindo um espaco de representag¢ao constituido.
Esse tipo de representagio da alteridade se multiplica na
televisdo, mas ha aquelas que se configuram pela exce¢io e
30 essas que se tornam mais visivels na pesquisa em questao:
os corpos despadronizados. Entre os apresentadores analisa-
dos com pele negra, a minoria ¢ assustadora. Numa pequena
lista destacam-se Gloria Maria (Globo), Joyce Ribeiro (SBT);
Bela Gil (GNT), Roberta Garcia (SportTV) e), Abel Neto
(Globo), Thiago Oliveira (SportTV)*. De oito emissora ape-
nas metade tém apresentadores com pele negra, constituin-
do uma porc¢io minima no conjunto desses profissionais. E
importante considerar que os sentidos que se constroem em
desarmonia com as normas do discurso do corpo televisivo

3. Pode recuperar-se, aqui a fala de Freud sobre o estranho da fic¢io e o
estranho da vida real.

4. Fora do escopo dos apresentadores poderiamos citar também a moca
do tempo do jornal Nacional, Maria Julia Coutinho (Globo), a re-
porter Zileide Silva (Globo), o repérter Heraldo Pereira que eventu-
almente substitui Willian Bonner no Jornal Nacional (Globo). Con-
tudo, nenhum deles ¢ efetivamente apresentador.
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se configuram em signos da alteridade. Nao se pode dizer
que tais signos sao inteiramente aceitos socialmente como
referéncia de significagdo. A apresentadora Joyce Ribeiro foi
vitima de racismo na manifestacio de uma internauta no
facebook do SBT. O corpo que expressa sua alteridade nio
tém espaco de articulagio, transitando pelas vias do interdito,
formando tracos do corpo da segregacio, descompensando
sentidos. Esses corpos, quando inseridos na televisio também
precisam valer-se do fator compensatério, por vezes de ma-
neira bem intensa para obter o equilibrio e receber aceitagio
como discurso televisivo.

Nas telenovelas a inser¢io de personagens negros é mais
evidente em func¢io do fatores econdmicos de ascensio da
classe C e a consequente aceitacdo da periferia e da especi-
ficidade de sua cultura. J4 os apresentadores negros enfren-
tam a desconstrucdo do sentido padrio para a cor da pele,
portando, precisam compensar esse contetdo para obterem
credibilidade. Mesmo que os sentidos da afro-brasilidade co-
mecem a ser valorizados no discurso televisivo desse pais, essa
aceitacdo ndo € efetiva e isso fica evidente na representaciao
dos negros, sobretudo entre os apresentadores. Gloria Maria
deixa evidente que sofreu preconceitos:

E muito dificil para as pessoas que eu esteja apre-
sentando o Fantastico. Tem preconceito sim. Ainda
sinto focos de resisténcia, nio do publico. SO estou
no Fantastico por causa do publico. E dificil para as
pessoas que formam os focos de resisténcia enten-
derem que sou uma profissional que tem historia e
credibilidade. Para muitos isso é inadmissivel quando
se tem como involucro a pele negra. Tem resisténcia,
tem boicote, tem coisas daqui e dali. Mas faz parte do
meu show. Estou acostumada a enfrentar este tipo de
obstaculo. Vengo isso com trabalho. Tenho as pessoas
que acreditam em mim. Se fosse mais fragil e mais
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fraca, ja teria saido fora ha muito tempo porque a
pressio € violenta.’

Ao mostrar-se forte diante do preconceito, acentua ainda
outros sentidos de sua personagem midiatica, caracterizando
a mulher moderna. Ao mesmo tempo ameniza tracos de sua
cor com o “trato” da beleza e a valoriza¢io de suas qualidades.

[,,»,] sei que a pele negra tem propensio a queloides,
ndo quero trocar as rugas por uma cicatriz. Entdo passo
todos os cremes do mundo. A cada més pesquiso o que
ha de novo nas prateleiras e tomo pilulas de ervas na-
turais, que dio forca e elasticidade a pele. Estou expe-
rimentando ainda alguns tratamentos estéticos, como
estimulacdo russa, endermologia e drenagem linfatica.
Também fico de olho nas madeixas. Quando ha neces-
sidade vou ao saldo [...], para hidratar e relaxar os fios.®

As falas de Gloria Maria permitem entender que é necessa-
ria a construcao de um fator compensatdrio e uma analise mais
atenta permite entender que ele estd organizado sobre os senti-
dos de experiéncia profissional e inteligéncia, articulados tam-
bém pelo embelezamento. O mesmo parece acontecer com
Oprah Winfrey que agora tem sua propria rede (Oprah Win-
frey Network - OWN), mas que esteve por muitos anos no
GNT. Ambas as apresentadoras tém muitos anos de trabalho na
televisdo, recebendo reconhecimento pelo seu curriculo e certa
aceitacdo para a cor de sua pele. Elas, entretanto, nio deixam
de buscar na beleza elementos consideraveis de compensacio.

5. Disponivel em:<http://www.terra.com.br/istoegente/181/entrevis-
ta/index_3.htm>Acessado em 04 abr. 2005.

6. Disponivel em: <http://www?2.uol.com.br/simbolo/corpoacor-
po/0401/fitnessO1.htm> Acessado em 05 abr.2005.
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A recuperagio da imagem em épocas distintas ajuda a en-
tender outros aspectos do fator compensatéorio e do processo de
normalizacio, inseridos nos sentidos da propria negritude, que
no caso de Gloria Maria aparece nas marcas de ocidentalizagio
pelo alisamento dos cabelos e, passa também, pelo embeleza-
mento através da harmonizag¢io da arcada dentaria, por um tra-
tamento especial na pele (a fim de que fique mais jovem e lisa).

Fonte: Conexio Mista’

Nessa via, o peso ¢ sem davida uma normalizag¢io estética
que liga tipos de condutas a objetivos para uma conformagio
homogénea das formas fisicas e que se fortalece na busca pela
saude. Homens e mulheres televisivos tém se submetido a cirur-
gia baritrica e/ou procedimentos similares, causando impacto
nas imagens de seu antes e depois. Além dos apresentadores
Globais André Marques e Faustio, a midia noticia a cirurgia de
Fabiana Carla (humorista Globo), entre outros.

7. Disponivel: <http://www.conexaomista.com.br/2013/01/antes-e-
-depois-beleza-que-fama-trouxe.html> Acessado em 25 mai. 2015.
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Fonte: Amelia Blog'®

8. Disponivel: <http://www.ofuxico.com.br/noticias-sobre-
-famosos/andre-marques-aparece-bem-mais-magro-apos-cirur-

g1a/2014/03/05-196875.html> Acessado em 25 mai. 2015.

9. Disponivel: <http://s2.glbimg.com/-
-NEXbsSAbPBSW9sqsZKOA5Levos=/s.glbimg.com/et/pr/{/ori-
ginal/ 2015/02/06/andre.jpg> Acessado em 25 de junho

10. Disponivel: <http://www.ameliablog.com.br/wp-content/uploa-
ds/2014/06/faustiomagro.jpg> Acessado em 25 mai. 2015.
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Consideragdes finais

Nesse percurso de construcao do corpo para a televisio,
sobretudo dos apresentadores, sem duavida, é facil perceber
que a ‘fala’ corporal das mulheres estd sujeita a um léxico
mais austero, se inserindo numa gramatica mais arbitraria.
Nessa perspectiva, a construcio dos sentidos das formas fisi-
cas femininas parece beneficiar-se menos com o fator com-
pensatdrio, e exacerbar a preocupagio com os signos da ju-
ventude e da esbeltes. A televisio enuncia uma normaliza¢io
rigorosa para o feminino, mas nio livra os homens de toma-
rem medidas para o embelezamento, o rejuvenescimento e a
esbeltes se quiserem permanecer televisuais. Outros aspectos
do fator compensatério ainda poderiam ser discutidos, como
as questdes de género em sua multiplicidade, as compensa-
¢des de sentidos pelo uso da beleza e admissio da ignorancia.
O assunto, portanto, nao se esgota por aqui.

Tendo em vista a carga de sentidos e de contetdos car-
regada pelo sujeito televisivo, ndo se pode esquecer que, a
partir dele, multiplicam-se as vozes e as enunciagdes que
normalizam o corpo adequado e que se configuram, tam-
bém, em outros corpos, como os dos ajudantes de palco,
da plateia, dos musicos, da produgdo. Os corpos televisi-
vos emitem seus discursos pelo oferecimento espetacular:
gestos, vestimentas, sorrisos, brilhos, maquiagem que exa-
cerbam a visdo, alimentam o imaginario e permitem uma
devorag¢io virtual. Corpos televisivos, portanto, configuram
seu perfil sobre o artificio da beleza, da boa aparéncia, do
aspecto saudavel. Tudo isso, porém, tem que estar naturali-
zado por pequenas doses de humanidade. E nessa fronteira
entre o humano e o divino que deve transitar com cuidado
o apresentador.
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7.

A linguagem cinematografica
e a religido: a crucificacido no
cinema de Walter Salles’

FABIO SADAO NAKAGAWA

Todo texto, enunciado ou discurso, se estrutura por uma
determinada linguagem e, por isso, ele funciona como meio
pelo qual podemos verificar o funcionamento dos signos e
dos arranjos entre signos dessa mesma linguagem. No entan-
to, Létman, preocupado em entender a articulagio sistémica
de um texto, propde percebé-lo como um texto cultural, ou
seja, como algo codificado por, pelo menos, dois sistemas de
signos ou duas esferas culturais, uma vez que: “el minimo
generador textual operante no es un texto aislado, sino un
texto en un contexto, un texto en interacciéon con otros tex-
tos y con el medio semiético” (LOTMAN, 1996, p.90).

Trata-se de outra abordagem epistemoldgica do texto, que
procura compreendé-lo pela dinamicidade entre diferentes

1. Este artigo foi apresentado no GP Semidtica da Comunicagio, XII En-
contro dos Grupos de Pesquisas em Comunicagio, evento componente
do XXXV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagio.




linguagens na fronteira semiotica, na qual tanto ocorrem tro-
cas de informacoes e tradugdes entre as esferas culturais envol-
vidas, quanto ha a manutencio de suas individualidades. Com
base nessa perspectiva de analise, surge o desafio de apreender
o modo pelo qual se constrdi a tradugio entre linguagens, o
que implica identificar e explicitar os mecanismos tradutérios
produzidos no processo de semiose entre codigos distintos.

Em nosso projeto de pesquisa na Universidade Federal
da Bahia, provisoriamente intitulado como “Analise das re-
presentacdes audiovisuais ficcionais”, temos investigado essa
questio em varios longas-metragens, como Central do Brasil e
Abril Despedagado, dirigidos por Walter Salles, O Rio, de Tsai
Ming-Liang, A festa de Babette, de Gabriel Axel, e A liberdade
¢ azul, de Krzystof Kieslowski, para entendermos a relacao
entre o cinema e a religido, as artes plasticas, a mitologia e/
ou a literatura. Apresentamos, nesta comunicacao, o resultado
inicial da pesquisa, com base na analise de algumas sequén-
cias dos dois primeiros longas-metragens citados.

A crucificagcao na Central do Brasil

Apontado como um dos principais nomes do Cinema da
R etomada, Walter Salles lancou, em 1998, o longa-metragem
Central do Brasil, que o projetou internacionalmente, para
narrar a trajetoria do menino Josué, interpretando por Vini-
cius de Oliveira, a partir da cidade do Rio de Janeiro até o
interior nordestino, em busca de seu pai, Jesus, acompanhado
da escritora de cartas Dora (Fernanda Montenegro).

Investigando o filme, interessa-nos entender a forma pela
qual se tece a interface entre sistemas de signos, tendo como
tundamento o didlogo entre cinema e religido. Para isso, ire-
mos nos ater a analise de algumas sequéncias, pois é necessario
discrimina-las semioticamente, com o intuito de entender a
construcao e o funcionamento do mecanismo de traducgio

entre linguagens, que ocorre das mais variadas maneiras.
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Inicialmente, a anilise recai sobre a sequéncia que comeca
aos 08:47min do tempo de projecio e termina aos 13:44min.
Nela, ocorre 0 momento da crucificagio do personagem Jo-
sué, ap6s a morte de sua mae, atropelada tragicamente por um
onibus. Enquadrado num plano médio frontal e fixo, o garoto,
desolado, chora em um banco, na Central do Brasil (fig.1). Na
imagem, forma-se a cruz pela jun¢do do tronco do persona-
gem, na vertical, com o encosto do banco, que ¢ horizontal,
recurso que permite que a construtibilidade da imagem atue
como um mecanismo de traducio entre sistemas, ao articular

um signo codificado pela religido numa outra linguagem.

FIGURA 1 —A crucificagio de Josué

Estruturada como uma cruz, a imagem usufrui da dimensio
simbodlica desse signo, cujo sentido de dor, castigo, humilha¢io
e sacrificio foi convencionado e difundido, de geracdo em ge-
racdo, por meio da narrativa cristd de Jesus Cristo. Tal sentido
¢ retomado pela historia do protagonista Josué que, apds a
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perda da mae, estando s6 no mundo, se encontra na condi¢io,
imposta pela vida, de vitima e decide reverte-la, carregando
essa cruz em busca de seu pai, Jesus, peregrinando sertao afora.

Na interface com a narrativa mistica, a imagem da cruz
funciona nio apenas como um simbolo, mas também como
um indice, pois aponta, com base em uma historia, para uma
outra historia, estabelecendo entre elas uma encruzilhada.
Em tal intersec¢io, emerge uma das fun¢des do texto cultu-
ral relacionada a memoria, que se realiza quando um texto
opera como a semente de uma planta, pois ambos sio “ca-
paces de conservar y reproduzir el recuerdo de estructuras
precedentes” (LOTMAN, 1996, p.89). Isso implica dizer que
todo texto consegue indicar um outro texto, desde que gere
mecanismos de tradu¢io das tradi¢des para que “o novo sis-
tema se torne tributario de outros, que nio foram, assim, des-
truidos, mas recodificados” (MACHADOQO, 2003, p. 30-31).

O funcionamento do signo da cruz como mecanismo de
traducio, ao ser apresentado e percebido pela visualidade da
cruz no longa-metragem Central do Brasil, nos for¢a a investiga-
-lo também por meio das propriedades constitutivas da ima-
gem, ou seja, pelo aspecto iconico do signo. Chamamos a aten-
¢d0 para esse aspecto, pois a tradu¢io, ao operar pelas relagoes
de analogia e sincronia entre as materialidades dos signos, apre-
senta uma variedade de formas que ilustra a capacidade infinita
de uma linguagem reinventar-se no dialogo com outras.

Como foi afirmado anteriormente, a cruz, construida pela
figura geométrica formada por duas linhas cruzadas em um
angulo de 90 graus, superpde-se a imagem do menino Josué
encostado no banco. Mas é a montagem entre planos que ¢é a
responsavel por reforgar e evidenciar o processo de paradigma-
tizagdo entre os signos. Tanto a verticalidade quanto a horizon-
talidade da cruz sdo acentuadas pela sequéncia montada entre
o plano médio de Josué e os dois planos fixos de pessoas que
0 observam, postos, alternadamente, apds o enquadramento do
garoto, conforme demonstra a figura a seguir (fig.2).
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FIGURA 2- Sequéncia da crucificagio do personagem Josué

Nos quadros B, D e E os transeuntes, que passam tanto
atras do personagem quanto diante dele, indo de um lado ao
outro, ressaltam a horizontalidade do encosto do banco, que
esta em sintonia com a linha tragada pela cruz da esquerda
para a direita. Nos quadros C e E, predomina a verticalidade
pelos troncos dos personagens parados, o que salienta a outra
parte constitutiva da cruz, tracada de cima para baixo. No
encontro entre as linhas, surge o primeiro crucificado em
Central do Brasil, o menino Josué.

Na passagem do simples vaguear da percepcio pelas proprie-
dades da imagem até a perspicacia de sua configuracdo, transi-
tamos do nivel da visualidade da imagem para adentrar a sua
visibilidade, quando, de acordo com Ferrara (2002, p.120-121),
ultrapassamos a constatacio iconica das marcas visuais, a0 trans-
forma-las em indicios do modo de ordenacio da espacialidade
da imagem. Dessa maneira, pela imagem percebemos uma outra
imagem, ou seja, o seu diagrama, que, segundo Peirce (1990,
p.66), busca representar as relagdes entre as partes do signo e do
objeto, e entre as propriedades da imagem ou das imagens.

No entanto, no caso do longa-metragem Central do Bra-
sil, se percebéssemos apenas o diagrama na relacio entre as
partes constitutivas da imagem do garoto sentado no banco
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e a figura da cruz, estarfamos diante somente de uma relagio
de analogia que a metifora produz. O diagrama parte des-
sa correlacdo por semelhanca para tecer outras, como a de
contradi¢io ou de causa e consequéncia entre a imagem da
crucificagio do garoto e as demais que surgem no desenrolar
da histéria. E o que ocorre, por exemplo, na relacio entre a
cena do garoto com o pedo e o momento da crucificagio,
em que a primeira representa o ato de crucificar e, a segun-
da, o seu resultado. A cena do pedo surge aos 10:29min da
projecao, quando Josué bate com forca a ponta do brinquedo
na mesa de Dora, enquanto ela refaz a carta de sua mie Ana
(Soia Lira) para o pai Jesus (fig.3). Percebida isoladamente,
a cena representaria uma certa inquietude ou hiperativida-
de do personagem diante da morosidade da escrita da carta,
mas, apds a sequéncia da crucificagio, ela adquire uma outra
dimensao, pois, em sincronia com a narrativa crista, ela res-
surge como o gesto de pregar na cruz, como o momento de
martelar o prego para unir a cruz e o crucificado.

FIGURA 3- Cena da batida no peio na mesa de Dora

Apbs escrever a carta, a mae, junto do filho, sai da Cen-
tral do Brasil em dire¢io a rua. Alguém esbarra em Josué
que deixa o pedo cair. O garoto solta a mio de sua maie
para pegar o brinquedo. Em seguida, Ana ¢é atropelada pelo
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onibus. Ir em busca do pedo e perder a mie sio a¢les que
nio teriam nenhuma ligacio, se nio percebéssemos o didlogo
entre a cena do pedo e o momento da crucificagio. Como
ja haviamos explicitado, a morte da mae pde o personagem
principal numa outra condi¢do, a de vitima por estar s6 no
mundo. Essa é a sua sina, o fardo, a cruz pregada na cena do
pedo e que ele carrega sertio adentro em busca do pai, apos
o momento da crucificagio.

Como uma rede, o diagrama tece diferentes relacdes no
sintagma audiovisual. Aproxima, afasta, justapde, monta, des-
monta, hierarquiza os elementos, produzindo diversos nexos
informacionais entre eles. Diagrama mencionado, de certa
maneira, pelo diretor, quando afirma que:

As opgdes formais de Central foram claramente de-
finidas antes do filme. Havia também um desejo de
que os planos dialogassem entre si. Os planos, tanto
do ponto de vista da imagem quanto do som, dese-
javam ser ‘gravidos’ dos planos antecedentes, o que
também possibilitava ‘engravidar’ os planos seguin-
tes. O filme é construido em torno de rimas visuais
e sonoras, que foram idealizadas antes da filmagem

(NAGIB, 2002, p.421).

“Gravido” da narrativa crista, o longa-metragem vai “pa-
rindo” e traduzindo, no desenrolar do enredo, signos do uni-
verso mistico, relacionando as narrativas, principalmente no
que se refere a0 momento da crucificacdo. O primeiro cru-
cificado € Josué e, depois, a cruz recai sobre o personagem
Dora, cuja sequéncia se inicia aos 55:53min até os 60:48min
do tempo da projecio.

A abertura dessa sequéncia ¢é feita por meio de uma ca-
mera subjetiva dos passageiros no interior da cabine de um
caminhdo. Avistamos a estrada percorrida por Josué e Dora
no caminhio de Cezar (Othon Bastos) como se estivéssemos,
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nos e os personagens, seguindo a trajetoria de Cristo, efeito
conseguido por causa do display de Jesus sobre o painel de
comando (fig.4). Novamente, faz-se o didlogo entre as narra-
tivas, no qual uma histéria mira a outra.

FIGURA 4- Camera subjetiva no interior da cabine do caminhio

Os personagens param num restaurante de beira de es-
trada para almocar. Na mesa, encantada por Cezar, Dora
diz estar muito feliz por perder o Onibus, pois, a0 aceitar o
convite para viajar de carona, pode conhecé-lo. Segura as
maos do caminhoneiro, constrangendo-o, e pede licenca
para ir ao banheiro. L, Dora pega emprestado um batom
de uma mulher, para ficar mais bonita, pois estd tentando
conquistar o caminhoneiro. Retorna para o bar e percebe
o sumi¢o de Cezar, enquanto ouve o barulho do acelerar
do caminhio. Corre em direcdo a janela e vé o caminhio
partindo (fig.5).
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FIGURA 5- Sequéncia da crucifica¢io de Dora

No altimo plano, Dora, enquadrada, na altura do cotovelo para
cima, pendurada na janela do bar de estrada, é crucificada (fig.6).
A cruz forma-se no encontro entre a verticalidade do corpo do
personagem e a horizontalidade ressaltada pelas folhas bascu-
lantes do vitro e, tal como Josué, ela se encontra sozinha no
mundo. Cabisbaixo e triste, o rosto de Dora é cortado pelas va-
rias ondulacdes horizontais existentes no vidro canelado. Cada
relevo formado por uma elevagio no vidro, ao ser percorrido
pelo rosto de Dora, delineia, em relacdo a verticalidade do cor-
po, uma cruz que, somada as outras, representa uma vida repleta
de desafetos, paixdes nio correspondidas e/ou abandonos. Essa
¢ a cruz que Dora carrega em sua longa trajetoria, em que os
homens ficaram para tras, como alerta o cartaz no banheiro
feminino, no qual esta escrito em letras vermelhas: “Banheiros
para homens ficou para traz”. Na tentativa de aproximar-se

afetivamente de um homem, Dora novamente esta so.

FIGURA 6-
A cruz de Dora
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A crucificacao em Abril despedacado

Em 2001, Walter Salles langou outro longa-metragem, in-
titulado Abril Despedagado, baseado no livro homonimo do
escritor albanés Ismail Kadaré, para contar o conflito entre
duas familias (os Breves e os Ferreiras) pela posse das terras
no sertio brasileiro. O confronto entre elas ocorre, princi-
palmente, por um sistema de vinganca, no qual cada morte
gera outra morte como resposta, conforme dita a tradigio
de “pedir o sangue de quem perdeu”, como afirma o velho
cego, patriarca da familia Ferreira, interpretado por Everal-
do de Souza Pontes.

Apesar de abordar tematicas distintas, Central do Brasil e
Abril despedagado cruzam-se em diferentes aspectos, tais como:
a narrativa estruturada pelo ponto de vista do personagem
infantil, a atmosfera do sertio como contexto das historias e
a tradugio e incorporagio de signos religiosos no desenrolar
da trama, particularmente no que se refere a ressignificacao
do momento da crucificagio.

Como acontece no enredo do garoto Josué, a cruz sim-
boliza o sacrificio e o sofrimento na histéria narrada pelo
ponto de vista do garoto chamado de menino ou Pacu (Ravi
Ramos Lacerda). No entanto, nesse caso, a cruz abarca tam-
bém a ideia de morte, em razdo da tradicio do circulo de
represalias entre familias, que responde pela constante sensa-
¢do da morte que estd por vir no cotidiano dos moradores
de Riacho das Almas.

A cruz surge em diferentes momentos para representar
essa sensagio, por exemplo, na cena em que Pacu encontra
com os artistas circenses, Salustiano (Luiz CarlosVasconcelos)
e Clara (Flavia Marco Antonio), e os galhos de madeira em
conjunto com seu corpo formam, aos 29:04min, a imagem
da cruz (fig.7). Da mesma maneira, ela surge no momento
em que Tonho (Rodrigo Santoro), irmao do meio de Pacu,
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carrega a junta de bois da bolandeira, aos 52:26min do tem-
po de projecio do filme (fig.8), ou ainda, na cena em que a
camisa do personagem Isaias (Servilio de Holanda), morto
por Tonho, comeca a amarelar (73:44), indicando que a mor-
te do irmdo do menino se aproxima (fig.9).

FIGURAS 7,8 ¢ 9 - A cruz e a morte que estd por Vir.

As imagens mencionadas e outras referentes ao didlogo
entre cinema e religido estabelecem entre si tanto relagdes
de continuidade quanto de contiguidade. A primeira, sob a
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logica do espago, opera pela analogia, sincronia, semelhanga,
interface, confronto e/ou contraste entre os elementos, ao
passo que a segunda, de natureza temporal, funciona pelas re-
lagcdes de causa e consequéncia, anterioridade e posteriorida-
de, sucessao e/ou adi¢do. No entanto, o diagrama esbocado
usufrui tanto da continuidade quanto da contiguidade e sua
melhor performance nos parece ser por meio da articulagio
da funcio poética ou representativa, proposta por Jakobson
(20 ed., p.130), quando ha a proje¢io do principio de equi-
valéncia do eixo da selecio sobre o eixo de combina¢io, no
momento em que o sintagma ¢ surpreendido por outra arti-
culacdo entre signos, que escapa da légica de funcionamento
do tempo. Por isso, para compreender o desenvolvimento do
proprio sintagma, ¢ necessario observa-lo também através da
performance do espaco.

No longa-metragem Abril despedagado, a imagem diagra-
matica, gerada pela relagio entre cinema e religido, produz
um ponto de convergéncia de seus signos na sequéncia da
crucificagio dos personagens principais, a qual se inicia aos
69:07min e termina aos 72:00min da proje¢io do filme.
Nela, Tonho esta do lado de fora da casa, sentado num balan-
¢o, apreensivo com seu destino, pois estd jurado de morte e
tem consciéncia de que sua hora esta chegando. O menino
aproxima-se e, tentando animar o irmao, decide balanca-lo,
dizendo: “Tonho, hoje é tu que vai avoa.Tu fica no meu luga
e eu no teu”. Acostumado a ser impulsionado pelo irmio no
balanco, Pacu empurra as costas de Tonho, pondo em funcio-
namento o brinquedo. O seu ir e vir ¢é representado por uma
camera que acompanha o movimento pendular do balanco
e enquadra Tonho da altura do torax para cima (figs.10 e 11)
e, depois, é representado por um angulo de cima para baixo,
num movimento de travelling vertical de uma camera que
enquadra o corpo todo do personagem (fig. 12).
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FIGURAS 10, 11 e 12 —Tonho no balanco

O movimento de cima para baixo e de baixo para cima, o
pendular entre o céu e a terra, forca, na bidimensionalidade
do plano cinematografico, a percep¢ao da horizontalidade
que é atravessada pela verticalidade produzida pelo movi-
mento do balanco de um lado ao outro. No cruzamento
entre as linhas, a cruz é montada.

A corda do lado esquerdo do balan¢o nio aguenta o peso
de Tonho e arrebenta. Abruptamente, o personagem ¢é reti-
rado de seu momento de liberdade e cai estatelado no chio.
Com os bragos estendidos, surge o crucificado (fig.13).

FIGURA 13—Tonho crucificado
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Fingindo-se de morto, Tonho deixa o irmio e os pais apre-
ensivos. O menino corre em sua dire¢do e, preocupado, cha-
ma por seu nome. Tonho surpreende o garoto ao segura-lo
por baixo dos bragos para gira-lo contra o chio, invertendo
as posi¢Oes (fig.14), como queria o menino no inicio da se-
quéncia, quando diz: “tu fica no meu lugi e eu no teu”.

FIGURA 14— A troca de lugares entre os personagens

A corda arrebenta deixando escapar a proxima vitima do
ciclo de vinganca. Em seu lugar, outro precisa ser crucificado,
como versa a tradicio do local. E o que ocorre no final do
longa-metragem, quando Pacu, travestido de Tonho, é con-
fundido com o irmio e morto por Matheus (Wagner Mou-
ra). A inversio dos lugares relaciona-se com a troca de esferas
de ag¢ido entre os personagens, que também estd em sintonia
com a imagem que surge no inicio do filme (figs. 15 e 16),
aos 3:34min, quando Tonho ajuda o menino a carregar um
feixe de cana de a¢tcar, enquanto se ouve a voz over de Pacu
dizendo: “A maie costuma dizer que Deus nio manda um
fardo maior do que nds pode carregi.... conversa fiada. As
vez, ele manda um peso tio grande, que ninguém guenta”. O
tardo ¢ a morte por vir, representado na imagem pelo feixe
de cana, que forma, em conjunto com os corpos dos perso-
nagens, a imagem da cruz.
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FIGURAS 15 e 16 — A cruz compartilhada

Compartilhada entre irmios, a cruz é o fardo que ambos
carregam, mas também ¢€ o signo que tece as relacdes entre as

narrativas, os longas-metragens, os personagens e as imagens.

ConsideragGes finais

Observando a imagem da cruz como mecanismo de tra-
ducio entre linguagens nos longas-metragens de Walter Sal-
les, notamos que o proprio mecanismo se constroi por meio
de signos distintos, principalmente quanto ao seu aspecto
iconico. No entanto, tais signos, percebidos isoladamente,
nio atingem o todo da significa¢io proposta pela tradugio.
E necessirio correlacioni-los num diagrama, numa imagem
estruturante, produzindo outra montagem entre signos, para
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ultrapassar os limites do texto e alcancar a sua inser¢cio no
universo da cultura.

Gerados na fronteira cultural, os mecanismos de traducio
sdo responsaveis pela dinamicidade entre sistemas de signos e,
no caso da relagdo entre o cinema e a religido, eles também
poem em didlogo a periferia com a regido central da Semio-
sfera, onde estao imersas todas as linguagens, dispostas numa
complexa hierarquia. Com um processo de codificagdo mais
flexivel em rela¢do a esfera da religido, portanto, localizada na
regido periférica da Semiosfera, a linguagem cinematografica
traduz signos de outra cultura, cujos textos possuem pouca
mobilidade de transformacido, em razdo da convencio de suas
formas e sentidos.

Dessa forma, tomado como um texto-cédigo, no qual
“cada signo del texto-codigo puede presentarse ante nosos-
tros en forma de paradigma” (LC)TMAN, 1996, p.95), o ci-
nema usufrui da narrativa crist, ao aproveitar, da estrutura
da linguagem que a constitui, elementos para compor sua
cambiante estruturalidade e, também, para construir outras
narrativas como cifras, as quais dependem do didlogo com
o repertorio cultural para processar a totalidade do sentido
de suas informag¢des. Em contrapartida, a religido encontra,
numa outra linguagem, um terreno fértil para ressignificar
seus signos e suas narrativas, dando-lhe uma mobilidade para
além dos seus limites.
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8.

Poéticas midiaticas radiofonicas:
declamacio e recitacdo

CARMEN Lucia Jose

Toda poesia aspira a se fazer voz; a se fazer, um dia, ouvir...
(ZUMTHOR, 2010, p.179)

Tudo comegou quando resolvemos pensar um programa
radiofOnico que experimentasse a dificil tarefa de trabalhar
com poesia, modalidade do discurso verbal que, primeira-
mente, resistiu a se tornar mercadoria e, depois, quando reu-
nida no formato de livro, continuou apresentando dificulda-
des porque conquista poucos leitores.

Neste comego, tinhamos uma tnica certeza: nio queri-
amos tratar o assunto somente tirando as poesias literarias
do impresso no papel, seu lugar mais conhecido nos dias de
hoje, e s6 colocar voz, como se todas s6 conseguissem ser
outras “batatinha quando nasce, esparrama pelo chdo...” Entio,
retomei a 1* versao desta reflexdo, apresentada no Intercom,
em 2001, e, posteriormente, publicada na Revista Verso & Re-
verso, em 2002; entdo, reli a “estorinha” contada por Décio
Pignatari que ilustra o percurso do poeta Degas na busca de
uma nogao de poesia:




O grande pintor impressionista Degas vivia querendo
fazer um poema — sem conseguir. Um dia, chegou-se
pra seu amigo Mallarmé e disse: Stéphane, idéias ma-
ravilhosas nio me faltam — mas eu nio consigo fazer
um poema. Respondeu o Mestre: Meu caro Edgar,
poemas nio se fazem com idéias — mas com palavras.
(PIGNATARLI, 1977, p.4-5)

Modestamente, sem me colocar como um Mallarmé, um
Degas ou um Pignatari da poesia radiofonica, foi deles que
recebi a dica por onde comecar: devia retornar ao canto mi-
tico e a poesia oral porque, no minimo, com eles era possivel
reaprender as possibilidades da palavra falada; era fundamen-
tal entender o didlogo em fronteira que ocorreu entre a poe-
sia oral e a poesia literaria para, agora, fazer outro dialogo, s6
que pela inversio: da poesia literaria para a poesia radiofoni-
zada em didlogo com a poesia oral.

Lembrando: primeiro, que as no¢des de poética, que fun-
damentam a literatura, também podem ser referéncias para
uma estética dos meios de comunicacdo de massa, espaco
privilegiado da grande audiéncia; segundo, que, antes da li-
teratura, originariamente, a poesia esteve realizada pelo can-
to mitico das comunidades arcaicas e pela poesia oral; em
ambas, a base era a sintese entre a sonoridade e uma quase
oralidade, que podem ser resgatadas apropriadamente pelos
equipamentos que produzem o audio, quando se conhece a
potencialidade da natureza destas maquinas como geradoras
de comunica¢io e de informagio.

Entio, é isso:“Poéticas do Ouvir” foi, originariamente, um
programa de ridio que teve a poesia como matéria-prima.
Terminada a producio do programa, a relacio poesia/recep-
¢do radiofonica apontou para uma durag¢io, uma ocupagio
tempo/espago do relogio radiofonico, que também podia ser
experimentada no audio on-line. Quando da montagem da
grade de programacio da Radioweb Sio Judas, o programa
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ganhou titulo novo:“Ponto Literario”, que pode ser acessado
em www.usjt.br

Por que um programa radiofonico de poesias?

Primeiro, porque, nas muitas vezes quando isso foi feito
na historia do radio brasileiro, quase sempre a experiéncia
resultou num desastre de audiéncia, até mesmo em emissoras
nio comerciais; segundo, porque a poesia, impressa em livros
e antologias, ¢ 2 menos consumida das artes e, por isso, ficou
restrita ao reduto dos especialistas, ndo conseguindo atingir o
grande publico; terceiro, porque aqueles que tentaram radio-
foniza-las ou respeitaram demais a materialidade do impresso
ou orientaram a sele¢io, exclusivamente, a partir dos conte-
tdos das poesias, porque eram mais facilmente reconhecidos
e compreendidos na recepcao.

Depois do importante desenvolvimento da pesquisa sobre
Oralidade, os motivos acima apontados, devidamente rela-
cionados, expressam ingenuidade quanto a tradugdo da po-
esia impressa para a poesia radiofonizada. E preciso pensar
como a materialidade do impresso pode ser “transcodificada”
para a materialidade do audio, respeitando a exigéncia fun-
dante da radiofonia de se fazer som; é preciso experimen-
tar por equivaléncia os acentos que estio no verso impresso
como entonagio produzida pelo aparelho fonador. Enfim,
era preciso arriscar, além da transcodificacdo, entendendo o
deslocamento como tradugdo: do codigo verbal escrito para
a oralidade, do livro para o aparelho fonador.

Como trabalhar com a materialidade da poesia
impressa no audio?
Como todo novo meio de comunicacio, inicialmente, o

radio “falava” demais, dividindo pouco, ou quase nada, o tem-
po/espago da programacio com outros tipos de sonoridade,
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isto ¢, as producdes sonoras nao verbais. Os locutores eram
selecionados pela qualidade da voz — timbre, amplitude, em-
postagao — orientada pela capacidade de colocar o som vocal
tio bem articulado para conseguir total clareza na producio
das palavras. Os mais velhos ainda se lembram daquelas am-
plas e belas vozes que produziam arrepios e frequentavam
muitos sonhos em corpos inventados pela fantasia que, mui-
tas vezes, nio conferiam com a realidade.

Ainda: os primeiros redatores de textos radiofonicos fo-
ram buscados nas salas de redacio do jornalismo impresso;
estes, acostumados com a sintaxe da palavra escrita, reprodu-
ziam a mesma sintaxe nos textos que eram lidos pelos locu-
tores de radio, mantendo a hegemonia da palavra escrita num
meio de comunica¢io de natureza, exclusivamente, sonora.
Isto quer dizer que o timbre, a amplitude e a empostagio
de voz dos primeiros locutores eram orientados por leitura
pausada, cadenciada lentamente e com a voz numa linha ho-
rizontal de frequéncia continua porque a emissio oral, afe-
tada pela sintaxe da escrita, resultava numa oralidade muito
formal, nada coloquial.

Véronique Dahlet, ao refletir sobre o dialogismo bakhti-
niano, denomina de enfonagao aquilo que chamamos ante-
riormente de amplitude e de empostagio da voz, norteando-
-a como “[...] o ponto de articulagio; é o meio através do
qual se realiza uma forma acentual, estabelecida pela versifi-
ca¢do” e o ritmo como “ [...] um elemento da voz e um ele-
mento da escritura; pode ser apreendido como uma configu-
ra¢ao do sujeito no discurso; é a marcag¢ao da subjetividade,
a historia de um sujeito através de seu discurso” (DAHLET,
2003, p.15).

E fundamental lembrar que o centro das atencdes de
Bakhtin é o corpo e a voz que falam no discurso medieval,
quando nenhuma maquina se interpunha e mediava o tra-
tamento do enunciado na relacio entre o locutor/autor e o
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ouvinte/leitor. Dai, a importancia do corpo como suporte
porque, nele, o texto oral ganha materialidade e passa a exis-
tir no corpo comunicacional.

No comego do século XX, o radio ¢ inventado e, pelas
ondas de todo mundo, as vozes distantes tornam-se proximas,
sem precisar da presenga do corpo nos espagos comunican-
tes; as vozes midiatizadas tornam-se intimas e cotidianas, sem
nunca pertencerem a comunidade ou ao grupo de ouvinte;
os ouvidos tornam-se mais inteligentes porque se obrigam a
novos reconhecimentos sonoros; os ouvidos passam a admi-
tir as vozes reconhecidas e identificadas dos comunicadores
como membros da comunidade, criando a audiéncia; enfim,
os ouvidos ganham autonomia, desprendem-se dos olhos
para fabricar a imagem mental, que, agora, nio se reduz a
experiéncia cotidiana e se estende pelo imaginario.

Antes, a propriedade de cada texto, conferida pela voz e
pelo corpo do intérprete, é resultado da entona¢io de cada
voz produzida no e com um referido corpo, isto é, a pro-
priedade de cada texto ¢ determinada pelas acentuagdes vo-
cais que vao marcando a emissao das palavras pelo intérpre-
te; junto com a voz, o movimento do corpo também vai
compondo as articulagdes necessarias a emissio vocal, para
compor a performance da voz, cujo conceito, a partir de Paul
Zumthor, é assim apresentado por Renato Cohen:

O termo performance tem uma acepg¢io polissémica
estando associado a apresentacio, a atuagido e a cria-
¢do. Primordialmente, o ato performatico ¢ um ato
comunicacional, nas suas dimensdes conativa, émi-
ca, implicando em presenca, audiéncia e fixa¢des
espago-temporais. Sheshner e Turner nomeiam um
universal na performance que perpassa classificacdes
genéricas, atravessando o rito, a manifestacio teatral,
0 jogo e a festa: 0 que permeia essas manifestacoes é
uma protolinguagem universal, preponderantemente
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emocional, ndo verbal, gerada por disposi¢coes faciais,
gestos vocais, posturas e deslocamentos no espago.
(COHEN,1999, p.225)

Na radiofonia, a propriedade de cada texto, conferida pela
voz e pela auséncia do resto do corpo do locutor, é resultado
da entonacio de cada voz que realiza uma performance vocal
diferenciada confeccionando uma férmula textual para o ho-
rario, isto €, a propriedade de cada texto é determinada pela
tormula do comunicador, cuja performance vocal torna-se
pontuada na audiéncia. Cada emissio vocal é produto de
uma féormula de locucido que deve ser diariamente repetida,
para firmar o reconhecimento e manter a audiéncia.

E importante lembrar que, apesar de cada locutor ter a sua
tormula delimitada de locucio, toda e qualquer linguagem
continua permitindo outros diferentes arranjos e selecdo de
constituintes, resultando em qualidades textuais multiplas e
singulares pois, segundo Roman Jakobson, “Embora distin-
gamos seis aspectos basicos da linguagem (remetente, desti-
natario, contexto, c6digo, contato, mensagem), dificilmente
lograriamos, contudo, encontrar mensagens verbais que pre-
enchessem uma tUnica funcio. A diversidade reside nio no
monopdlio de algumas dessas fungdes, mas numa diferente
ordem hierarquica de fun¢des.” JAKOBSON,1973,p.123)

Isto significa que varias sdo as qualidades das performan-
ces vocais radiofonicas, determinadas pela predominancia de
um ou mais dos constituintes da linguagem. Na programacio
radiofonica brasileira, podemos encontrar composi¢cdes mais
simples e de maior frequéncia, em que o texto verbal-oral é
colocado sobre base sonoro-musical em BG, base esta que
pode ser uma trilha ou uma sequéncia de efeitos sonoros; e
também composi¢des mais surpreendentes, como por exem-
plo: TOP TIME: RELOGIOS, em que o texto verbal-oral é
composto somente com a marca e o produto e a performance
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vocal ¢é realizada no ritmo que faz equivaléncia com o tic-tac
do reldégio, marcando o segundo.

A poética paradigmatiza os sintagmas que, na poesia li-
teraria, ocorre pela projecio da equivaléncia entre os eixos
sintagmaticos, que sao os versos. Pensar um modo de realizar
1sso no audio foi o desafio pois o trabalho nio se restringia
apenas a troca de cddigos, ou transcodificagio. Buscava-se
o trabalho de tradugio entre codigos e isto significa dizer,
como o faz Alberto Manguel, que “Traduzir ¢ o ato supre-
mo de compreensao [...] o significado é transformado ime-
diatamente em outro texto equivalente.”(MANGUEL,1997,
p.298)

Quando adaptada para linguagem radiofonica, o outro
texto equivalente da poesia oral ou da poesia literaria passou
a ser denominado poesia midiatizada porque, afinal, se trata de
outra composi¢ao oral resultante da mensagem propria do
meio radio. Foi exatamente no didlogo entre a poesia oral
e o meio radiofonico que as distingdes entre os vocabulos
declamagao e recitagao foram resgatadas e se obrigaram a revi-
sdo porque esse didlogo ocorre pela tradug¢io metalinguistica,
isto &, cada sinal é testado no novo meio, que informa como
ele é capaz de gerar sentido.

Duas foram as referéncias de producido poética que
orientaram, teoricamente, esse trabalho: 1. o canto mitico,
das comunidades arcaicas; e 2. a poesia concreta. A primeira,
porque “Através da iniciagdo e dos rituais, as comunidades
arcaicas estabelecem culturalmente a origem da condi¢io
humana [...] e, ao se fazerem existentes, através do canto
mitico, produzem quase-signos em que o aparelho fonador
produz, equivalentemente, um som tao analoégico quanto o
do atributo do Ente Sobrenatural.”(]OSE, 1994, p.15) Dele,
nos reapropriamos da capacidade do aparelho fonador em
produzir o som verbal-oral, desautomatizando-o das férmu-
las exclusivamente sintagmaticas para resgatar performances
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vocais fora do uso e também recuperando-as enquanto som,
nota musical e vocalise numa mesma emissio, como fazia o
“iniciado” ao desvelar o atributo do Ente Sobrenatural para
sua comunidade.

A segunda, porque, em seu plano piloto, afirma que “com
0 poema concreto ocorre o fenomeno da metacomunica-
¢do: coincidéncia e simultaneidade da comunicag¢io verbal e
nio-verbal, com a nota de que se trata de uma comunicac¢io
de formas, de uma estrutura-contetido, nio da usual comu-
nicacdo de mensagens.” (CAMPOS,1975, p.157) Dela, nos
apropriamos da consciéncia da materialidade da linguagem
enquanto qualidade geradora de sentidos, isto €, como ten-
sao de “palavras-coisas” geradoras, nio s6 de um sentido que
esta fora do signo, mas sim de um sentido que esta colado no
proprio modo de emitir o som, de experimenta-lo, material
e semanticamente, enquanto ¢ produzido, ou seja, de torna-
-lo gesto vocal.

Do primeiro, tomamos emprestada a referéncia de que
cada texto em audio pode ser produzido num tempo/espaco
que lhe é exclusivo, sem antes ou sem depois, apresentando
um Gnico e sO referente e seus atributos, do mesmo modo
como cada canto mitico apresentava um anico e s6 atributo
de um tnico e s6 Ente Sobrenatural e ocupava um espaco
que também lhe era exclusivo, sem conexio ou convivéncia
com os espacos dos demais Entes Sobrenaturais. No radio,
principalmente, cada texto tem seu lugar especifico e exclu-
sivo na grade de programagdo e, mesmo que faga parte da
mesma peca radiofonica, quando divulgado o segundo, esta
perdido o primeiro no aqui-e-agora da emissio.

Da segunda, tomamos emprestada a consciéncia de que o
verso, mesmo apresentando unidade ritmico-formal pensada
para o espago do papel, porque impresso, deve buscar outra
unidade ritmico-formal para o tempo/espago do audio, bus-
cando as analogias que sio pertinentes aos dois codigos, oral
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e escrito, e conhecendo os tracos fundamentais da natureza
do meio: na producio, € traco da sintaxe do audio associar
sons ou como se fossem escalas musicais ou como se fossem
acordes; na veiculagdo, o texto existe somente no proprio
tempo de emissdo; na recepgdo, o semantico deve aparecer
resolvido no todo da composi¢ao, como pega tnica, em que
verbal-oral e sonoplastico estejam harmonicamente simulta-
neizados.

Enfim, ao produzir a poesia midiatizada, ela é re-citada,
dotando

o leitor do poder de criar uma histéria, ¢ o ouvin-
te, de um sentimento de estar presente no momento
da criagio. O que importa nessas recitacdes é que
o momento da leitura seja plenamente reencena-

do — isto é, com um leitor, uma platéia e um tex-

’

to — sem o que a apresentacdo nio seria completa.
(MANGUEL,1997, p.144-145)

Com essas palavras, o autor avalia a importancia da leitura
e da escuta no percurso de geracio de sentidos realizado pela
humanidade, percurso este que teve, inicialmente, uma voz
que produzia o relato e, depois, um olho que lia e traduzia
com a voz o que o olho tinha lido, permitindo “[...] a0 ou-
vinte uma escuta intima das rea¢des que normalmente de-
vem passar despercebidas [...]” (SCHAFER, 1991, p.67-95).

Ainda: ao produzir a poesia midiatizada, ela é emiti-
da como outro texto “Para além do sentido literal e do
significado literario, o texto que lemos adquire a projeciao
de nossa experiéncia, da sombra, por assim dizer, de quem
somos”(MANGUEL,1997, p.299); a paisagem sonora e a
performance da voz sio os recursos do audio para operacio-
nalizar a leitura da poesia literaria para ser ouvida no contem-
poraneo para deixar registrada a nossa experiéncia de leitor, a
nossa sombra que se projeta em textos de outros autores para
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mostrar quem somos: como lemos, como produzimos, como
escutamos, como procedemos com as linguagens, como com-
pomos, como organizamos a tradi¢ao herdada.

Agora, vamos a declamagio e a recitagdo.

Com os autores Paul Zumthor, Walter Ong e Véronique
Dabhlet, comecamos bem nossos estudos teéricos sobre orali-
dade porque os dois primeiros centravam-se na palavra falada
como objeto de pesquisa e a terceira focou os indices de
quem fala nas marcas do dialdgico, nos textos literarios.

Ao refletir sobre os intérpretes do texto oral, Paul Zu-
mthor aponta a importancia da performance vocal, isto é, para
o aspecto essencial de teatralidade na emissdo oral, movida
pelas circunstancias em que ela se realiza, pela auséncia de
acabamento do texto oral, pela fragmenta¢io do texto oral
quando da emissdo, pela qualidade da voz, da emissdo e do
gesto que garantem o que ¢ dito e pela concisdo e reitera-
¢do porque ja é sabido do limite da escuta e da audiéncia,
que depende do reconhecimento de estruturas formulares
conhecidas.

E fundamental lembrar que o centro das atencdes de Zu-
mthor é o corpo e a voz do discurso medieval, num movi-
mento performatico que estabelece a especificidade do con-
texto onde ocorre a emissao/recepcao, vinculando as pessoas
envolvidas através do texto cultural. Dai, a importancia da
petformance, que faz o corpo fisico tornar-se corpo-midia na
medida em que seus elementos se inserem intratextualmente
na fonac¢do para confeccionar sentido.

Ao refletir sobre oralidade e cultura escrita, Walter Ong
aponta a importancia de compreender que se esta diante de
dois codigos singulares, dotados de natureza e tragos distintivos
que, desde a origem, estdo em didlogo metalinguistico, isto ¢, de
um lado, como cddigos tio diferentes um do outro, mantém o
segundo como decorréncia do primeiro e, sempre, em relagdo.
Ainda: entende-se como ocorre a tradu¢io da oralidade a partir
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da invenc¢do das midias eletronicas, quando da confec¢io de
roteiros midiaticos, isto é, como a palavra falada aparece escrita
nas laudas radiofonicas, televisuais, cinematograficas.

E fundamental lembrar que o centro das atencdes de Wal-
ter Ong ¢ a psicodinamica de cada um desses codigos, cada
qual estruturando um tipo de consciéncia; a ocorréncia tem-
poral da emissdo oral distinta da ocorréncia espacial da escri-
ta; as fungdes comunicativa, geradora de sentido e mnemo-
nica da oralidade que se tornam referéncias e ganham outra
materialidade quando deslocadas para o texto escrito; enfim,
como falar e manter a permanéncia e, depois, como escrever
indicando que estd sendo ou deve ser falado.

Ao refletir sobre o dialogismo bakhtiniano,Véronique Dah-
let destaca a importancia da amplitude e da empostacio da
voz como dois dos principais tracos da palavra falada, con-
juntamente denominadas enfonagdo, constituida de trés atores:
o locutor/autor, o ouvinte/leitor e objeto anunciado. Para a
autora, a entonagdo € “[...] o ponto de articulacio, a mediacio
entre esses tres atores; ¢ o meio através do qual se realiza uma
forma acentual estabelecida pela versificagio.”

E fundamental lembrar que o centro das atencdes de
Bakhtin também é o corpo e a voz no discurso medie-
val, quando nenhuma tecnologia se interpunha entre o lo-
cutor/autor e o ouvinte/leitor, no tratamento do objeto
enunciado. Dai, mais uma vez, a importancia do corpo-
-midia porque ¢ nele que o texto oral passa a existir; é
nele que o texto oral ganha uma dada materialidade que
confecciona um dado sentido e torna-se comunicag¢ao. Dai,
a importancia de conhecer esses estudos quando se pensa
em deslocar um texto cultural, como a poesia literaria, de
um co6digo/canal para outro, o da linguagem radiofonica/
radio ou audio.

Antes de ir direto ao assunto, um breve relato de sobre o modo
como as media¢des sonoras se revelaram na minha pesquisa:
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Primeiro, a minha pesquisa de doutorado ja me obrigou
a revisitar o texto cultural das comunidades arcaicas, poste-
riormente denominado mito, cujo traco fundante é ser um
canto, em que, outra vez, o corpo e a voz dos escolhidos pe-
los Entes Sobrenaturais presentificam os atributos do sagrado
em rituais que vinculam todos os membros da comunidade.

Algum tempo depois, conheci os estudos de Iari Lotman,
publicados sob o titulo La Semiosfera: semiética de la cultura y
del texto, e instrumentalizei a nocio de textos culturais no
interior da Semiosfera e os eixos que dinamizam o texto
cultura: o de delimita¢io e o de irregularidade semidtica.
Movimentando os centros nucleares, o primeiro estabelece
as estruturas fixas e modelares, tornando possivel o reconhe-
cimento, a comunica¢ao e o vinculo entre os membros de
um dado grupo sociocultural; dinamizando as estruturas pe-
riféricas, o segundo coloca as estruturas modelares em dia-
logo com as potencialidades dos cddigos, das linguagens, dos
textos culturais de outras midias, tornando possiveis novas
estruturalidades.

Imediatamente, percebemos que pensar um programa
literario para o radio era radicalmente diferente de pensar
um programa radiofonico sobre literatura porque diante da
poesia literaria, a linguagem radiofonica se mostrou na sua
natureza sonora, isto ¢, exigiu que a literariedade dos versos
que compodem a poesia literaria buscasse seus equivalentes na
oralidade para se tornar poesia midiatica. Nao bastava apenas
emitir oralmente o que se apresentava como palavra escrita;
era preciso um trabalho de traducdo entre letra e fonema; era
preciso transformar o design da palavra literaria, portanto da
escrita, em design da palavra oralizada, portanto, em perfor-
mance vocal.

No mesmo instante, a memoria informativa nos avisou
que a génese da declamacdo e da recita¢do se encontrava na
poesia oral, realizada pelo corpo-midia e a voz do performer,
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nos obrigando a retornar a cultura tradicional, assentada na
oralidade. Lembramos das can¢des folcloricas e das popula-
res, das cantigas infantis e de trabalho, do canto religioso, dos
jargdes de comerciantes e de camelos, dos ditados populares,
das rezas e das carpideiras; da poesia concreta, do reggae, do
hip-hop, das emboladas, dos amontoados sonoros das metro-
poles, etc.

Voltando ao comeco.

As duas nomenclaturas sio compostas com prefixos lati-
nos - DE e RE — e ambos nio apresentam correspondéncia
com os prefixos gregos; na nomenclatura DECLAMARE, o
prefixo carrega sentido de movimento, de cima para baixo
enquanto que na nomenclatura RECITARE o prefixo tam-
bém carrega o sentido de movimento, agora para tras, e se
estende com o sentido de repeticio.

Originariamente, os vocabulos apresentavam total dife-
ren¢a de significados, nio s6 pela determinagio dos sentidos
dos prefixos mas também em relacdo as suas raizes ja que
o significado do signo “clamar” ¢ totalmente diferente do
signo “citar”. O percurso do significado de ambos os vo-
cabulos foi aproximando-os pelos semas que apresentavam
semelhancas de um e de outro signo e, consequentemente,
muitas vezes foram usados como sinonimos. Como a cita-
¢do foi definitivamente aceita como um dos procedimentos
do pés-moderno, os vocibulos retomaram suas diferencas
de origem e ampliaram as possibilidades de performances
quando da emissio da poesia, tanto da oral como também
da midiatizada.

Ainda originariamente, ambas as nomenclaturas estio
semanticamente aproximadas pela ideia de movimento, dis-
tinguindo-se quanto a dire¢io do mesmo: na declamagio, o
clamor comeg¢a num ponto alto da emissio e vai para baixo,
num movimento descendente, em func¢ao da expirag¢io do ar
quando da emissio oral dos versos; na recitacdo, a emissao ¢é
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determinada pela inferéncia por similaridade, isto ¢, quando
emitida, a performance do verso ¢ sobreposta numa outra
performance vocal ja realizada por outro texto cultural.

Na declamagio, o movimento também pode ocorrer de
baixo para cima, isto ¢, quando o clamor, pela inversio, rea-
liza o percurso ascendente, chegando ao ponto alto no final
da emissdo. Na recita¢do, o verso a ser emitido movimen-
ta-se para tras procurando uma performance ja realizada e,
pela semelhanca, repete performance, agora, adequando o
novo verso a ser emitido oralmente; esse movimento para
tras ocorre a partir da fun¢do mnemonica do texto cultural
porque, apesar da performance ja ter sido realizada anterior-
mente, ela é trazida de volta pela sobreposi¢ao no presente da
emissio do novo texto poético.

A declamacio parece proxima do canto que conta, em
que tudo depende das escolhas e das decisdes do intérprete,
ou seja, cada declamagio depende, quase exclusivamente, da
capacidade de “clamar” do aparelho fonador do intérprete.
Da nocdo de entonagio de Verdnique Dahlet, a declamacio
¢ entonagao como “[...] meio através do qual se realiza uma
forma acentual estabelecida pela versificagio.” (DAHLET,
2003, p.80). Assim, as formas acentuais que marcam a decla-
magao do verso podem ser aproximadas com o modo de cla-
mar o atributo do Ente Sobrenatural, quando a comunidade
arcaica emite o canto mitico.

A recitacdo exige selecdao orientada tanto pela intra como
pela intertextualidade para compor a sobreposi¢io entre os
versos a ser emitidos e as muitas performances ja realizadas.
Relacionando com o conceito de Dahlet, a recitacio é ento-
na¢io como “[...] lugar de memoria acustica e social e lugar
de encontro entre o objeto do enunciado e sua respectiva
entonacao.”(DAHLET, 2003, p.80). Assim, o modo de com-
por a sobreposi¢do do verso a ser emitido na performance
vocal ja realizada pode ser aproximado com a poesia concreta
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porque, em ambas, 0 que conta sio as possibilidades experi-
mentais por analogia com a materialidade do signo.

Todo c6digo, linguagem e também as midias s3o criadoras
de modos de expressio que viao determinando certos tipos
de processo mental com suas psicodinamicas proprias. No
caso das poéticas do ouvir, os modos de expressio devem
estar orientados, fundamentalmente, por reduzir as palavras a
som. Nesta direcio, os estudos de Walter Ong apontam para
“O pensamento prolongado, quando fundado na oralidade,
até mesmo nos casos em que nao se apresente na forma de
versos, tende a ser altamente ritmico, pois o ritmo auxilia na
recordacdo, até mesmo psicologicamente [...] intima liga¢do
entre padrOes ritmicos orais, processo de respiracdo, gesticu-
lagio e simetria bilateral do corpo humano [...]...” (ONG,
1998, p.45)

E preciso lembrar que estamos estendendo o pensamen-
to do autor para um novo contexto midiatico, o do radio,
para apontar aproximagdes e distingdes. O principal ponto
em comum ¢ que continuamos centrados na oralidade cujo
trago principal é a emissao pela articulagdo vocal num dado
ritmo; para fabrici-la sio ainda necessarios o processo de
respiracdo, a gesticulacio e a simetria bilateral do corpo; po-
rém, no radio, o corpo onde isso ocorre nao estd mais diante
do seu auditorio e, dele, chega somente o texto sonoro em
emissao, em que gesto e simetria bilateral foram transforma-
dos em sonoridades.

Da performance da poesia oral e do canto mitico, a decla-
mac¢ao mantém as inflexdes singulares da voz, sempre estili-
zadas, completamente distintas das inflexdes da fala cotidiana
porque um outro ritmo garante a predominancia da funcio
comunicativa da poesia midiatizada que ocorre exatamente
pela audicdo do que é diferenciado o que significa dizer que
a audigio ¢ atraida porque ouve o “surpreendente”, isto &,
pelo que a audicao estranha e busca saber o que é.
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Ja na recitacdo, a audi¢do € iniciada pela predominancia da
fun¢io mnemonica provocada pela peca sonora radiofonica
o que significa dizer que a audi¢do ¢ tocada pelo ritmo que
se reconhece porque ja inserido na memoria e, por extensao,
a fun¢do comunicativa, outra vez, provoca o estranhamento
quando da audi¢cdo da camada sobreposta pelo verso. A po-
ética de construgdo da recitagio estabelece o jogo entre um
novo verso sobreposto num mesmo padrio ritmico, isto €,
entre o que ja se escutou € o que exige nova escuta.

O projeto Poéticas do Ouvir faz parte das atividades desen-
volvidas na disciplina Projeto Experimental em Radio, na
USJT; desde seu inicio, sempre esteve acompanhado das per-
guntas: Por que, hoje, no radio, vocé acha de “recitar” poesia?
ou Pra que “recitar” poesia?

As vezes respondia, simplesmente: Porque eu gosto; ou-
tras, respondia com a justificativa do projeto porque nela re-
sidia a importancia da proposta.

Aprendi com Paul Zumthor a resposta, clara e precisa:

[...] no meio da tradi¢do a qual ela nio pode deixar
de ser referida, a performance poética oral se recorta
como uma descontinuidade no continuo: fragmenta-

¢do “historica” de um conjunto memorial coerente
na consciéncia coletiva. (ZUMTHOR, 2010, p.60)

Como o radio foi expropriado de suas principais fun¢des
socio-educativa-cultural pela ideologia de consumo, a poesia
midiatiza surge quase como uma provocacao permitida por-
que, de um lado, ela nio precisa romper com a continuidade
da programac¢io da emissora; de outro, por ser descontinua
em si mesmo, ela ndo escapa de ser ouvida e obriga, imediata-
mente, 0 movimento mental que busca um possivel sentido;
pra isso, 0 movimento revisita repertorios, que nem sabemos
mais serem coletivos, porque, quando veiculado, permite o
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encontro signico entre quem produziu e aqueles que chega-
ram a reconhecer ou, pelo menos, a se encantar.
Porque, ainda Zumthor:

O encontro, em performance, de uma voz e de uma
escuta, exige entre o que se pronuncia e o que se
ouve uma coincidéncia quase perfeita das denota-
¢des, das conotacdes principais, das nuances associati-
vas. A coincidéncia é ficticia; mas esta fic¢do constitui
o especifico da arte poética oral; ela torna possivel a
troca, dissimulando a incompreensibilidade residual.
(ZUMTHOR, 2010, p.139-140)

Encerrando nossas reflexdes, lembramos ainda que essa tro-
ca, diferentemente, das realizadas pelo consumo, sio trocas que
estabelecem vinculos, com os quais nos reconhecemos e identi-
ficamos o outro para poder pertencer ao grupo; além disso, atu-
almente, ¢ pelo vinculo midiatico que retomamos nossos espacos
e pontuamos nosso tempo, marcando nossas coincidéncias como
configuracdes de uma dada geracio. Enfim, desde sempre, esta
ainda ¢ a fun¢do mais importante da comunicagio social.
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9.

A Liberdade como Paradoxo
em “A Liberdade E Azul”, de
Krzysztof Kieslowski

JoAo Fasricio FLOrRES DA CUNHA

Introdugao

Neste trabalho, introduzimos teoricamente o conceito
de paradoxo, conforme Deleuze (2011), e depois o apro-
ximamos de nosso objeto, o filme A Liberdade E Azul', de
Krzysztof Kieslowski, o primeiro episdédio da Trilogia das
Cores®. O objetivo é caracterizar o ideal de liberdade em
Azul como paradoxo, o que sera realizado com base nos
principios da semidtica, considerando a imagem cinemato-

grafica como signo, e afirmando que a produgio de sentido

1. Respeitando o titulo original em francés (Bleu), trataremos aqui o
filme por Azul.

2. Composta por A Liberdade E Azul (1993), A Igualdade E Branca
(1994) e A Fraternidade E Vermelha (1994).




no filme ¢ articulada na semiose pelo audiovisual. A analise
semidtica € feita a partir dos passos expostos por Flores da
Cunha e Silva (2014).

Discordamos abertamente de Martins (1996) quando ela
afirma que “as imagens na trilogia capturam apenas fragmen-
tos e dizem muito pouco, quase nada. Ha sempre menos do
que gostariamos e nos frustramos quando tentamos recon-
duzi-las a uma unidade significativa qualquer” (MARTINS,
1996, p. 110). A ideia de que a imagem diz “pouco ou quase
nada” no filme nio faz sentido dentro da perspectiva ado-
tada aqui. Parece-nos que se alguém diz alguma coisa em
Azul é a imagem, em especial em articulagdo com outros
elementos audiovisuais. Ela tem mais a dizer do que os per-
sonagens. O filme ¢ marcado por uma constru¢io sonora
complexa, para além dos didlogos, das falas®. E tal e como
afirmou Kieslowski (1993a, p. 216): “As coisas muito rara-
mente sio ditas explicitamente em meus filmes*”. Em Azul
(especialmente na primeira metade do filme), o que se passa
com Julie, a personagem principal, estd expresso nio tanto
pelo que ela fala em conversas com outras pessoas, mas por
suas reacoes e expressoes faciais. Assim, o filme nos parece ser
radicalmente audiovisual.

Em nossa analise, buscaremos compreender o paradoxo
da liberdade a partir da imagem cinematografica e de suas
articulagdes com outros elementos audiovisuais. A musica
tem papel de centralidade em Azul, como veremos em breve.
Nesse caso, mostraremos como Kieslowski consegue produ-
zir signos propriamente audiovisuais. Assim, pesquisaremos

3. A trilha sonora no cinema é composta por musica, fala, ruido e
siléncio (STAM, 2003).

4. No original, em inglés: “Things are very rarely said straight out in
my films”.
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signos no filme que expressem os paradoxos e faremos nossa
analise considerando a afirmacio de Deleuze (2011, p. 107)
de que “os signos permanecem desprovidos de sentido en-
quanto nio entram na organizac¢ao de superficie que assegu-
ra a ressonancia entre duas séries (duas imagens-signos, duas
fotos ou duas pistas etc.)”.

Os paradoxos

Deleuze (2011) propde uma teoria do sentido que se es-
trutura de forma paradoxal. O sentido, para Deleuze (2011),
se constrol por meio de paradoxos, que sdo a afirmacio de
dois sentidos simultaneamente. “Pertence a esséncia do de-
vir avangar, puxar nos dois sentidos a0 mesmo tempo: Alice’
nio cresce sem ficar menor e inversamente” (DELEUZE,
2011, p.1). E preciso forcar o sentido, chegar ao paradoxo.“O
paradoxo ¢, em primeiro lugar, o que destréi o bom senso
como sentido Gnico, mas, em seguida, o que destroi o senso
comum como designacdo de identidades fixas” (DELEUZE,
2011, p. 3).

Desenvolvendo essa altima afirmacio, Deleuze (2011, p.
79) afirma que “a poténcia do paradoxo ndo consiste abso-
lutamente em seguir a outra direcdo, mas em mostrar que o
sentido toma sempre os dois sentidos a0 mesmo tempo, as
duas direcoes a0 mesmo tempo”. Como se vera mais adiante,
essa nogao ¢ central para o movimento de aproximag¢io com
nosso objeto que realizaremos. Na concep¢ao do autor, “é
proprio do sentido nio ter dire¢do, nio ter ‘bom sentido’,

mas sempre as duas a0 mesmo tempo, em um passado-futuro

5. Trata-se da Alice de Alice no Pais das Maravilhas, a qual o autor utiliza
como exemplo em sua teoria do sentido.
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infinitamente subdividido e alongado” (DELEUZE, 2011, p.
79-80). De acordo com ele, “a forca dos paradoxos reside
em que eles ndo sdo contraditorios, mas nos fazem assistir a
génese da contradicio” (DELEUZE, 2011, p. 77).

Para o autor, o sentido, quarta dimensao da proposi¢io,
¢ “irredutivel seja aos estados de coisas individuais, as ima-
gens particulares, as crengas pessoais € aos conceitos univer-
sais e gerais” (DELEUZE, 2011, p. 20). Do sentido, ndo se
pode garantir nem que ele exista, para Deleuze (2011). “E
somente rompendo o circulo, como fazemos para o anel de
Moebius®, desdobrando-o no seu comprimento, revirando-
-0, que a dimensao do sentido aparece por si mesma e na
sua irredutibilidade, mas também em seu poder de genese,
animando entdo um modelo interior a priori da proposi¢ao”
(DELEUZE, 2011, p. 21).

Deleuze ndo estd interessado em investigar o sentido de
um acontecimento: “o acontecimento ¢ o proprio sentido”
(DELEUZE, 2011, p. 23). Esse se constitui na linguagem,
e, igualmente, pode transformar aquilo que é corporal: “as
coisas e as proposi¢cdes acham-se menos em uma dualida-
de radical do que de um lado e de outro de uma fronteira
representada pelo sentido” (DELEUZE, 2011, p. 26). Essa
fronteira ¢ “a articulagdo de sua diferencga: corpo/linguagem”
(DELEUZE, 2011, p. 26). Note-se como é complexa e para-
doxal a concepg¢iao que o autor tem do sentido: “extraido da
proposicdo, o sentido é independente desta, pois dela suspen-
de a afirmacdo e a negacdo e, no entanto, nao ¢ dela senio
um duplo evanescente” (DELEUZE, 2011, p. 34).

Na logica do autor, pouco importa a origem do sentido.
De fato, ele afirma que essa nao seria localizavel: “o sentido

6. O anel ou fita de Moebius é uma superficie com apenas um lado ¢
uma borda, ndo tendo orientagio.

Semidtica da Comunicagéo II

188



niao ¢ nunca principio ou origem, ele ¢ produzido. Ele nio ¢é
algo a ser descoberto, restaurado ou re-empregado, mas algo
a produzir por meio de novas maquinacdes” (DELEUZE,
2011, p. 75). E crucial compreender aqui o movimento que
o autor realiza em sua teoria do sentido:

Quando supomos que o nio-senso diz seu proprio
sentido, queremos dizer, ao contrario, que o sentido
e o sem-sentido tém uma relacio especifica que nio
pode ser decalcada da relagio entre o verdadeiro e
o falso, isto é, ndo pode ser concebida simplesmen-
te como uma relacio de exclusio. E exatamente este
o problema mais geral da logica do sentido: de que
serviria elevarmo-nos da esfera do verdadeiro a do
sentido, se fosse para encontrar entre o sentido e o
nio-senso uma relacio analoga a do verdadeiro e do
falso? [...] A logica dos sentidos vé-se necessariamente
determinada a colocar entre o sentido e o nio-senso
um tipo original de rela¢io intrinseca, um modo de
co-presenca, que, por enquanto, podemos apenas su-
gerir, tratando o nio-senso como uma palavra que diz
seu proprio sentido (DELEUZE, 2011, p. 71).

Para Deleuze (2011), ndo se pode pensar o sentido sem
considerar a presenca nele do nio-senso; presenga em si da-
quilo que ¢é outro, devir. “O nio-senso ¢ a0 mesmo tempo
o que nio tem sentido, mas que, como tal, opde-se a ausén-
cia de sentido, operando a doag¢io de sentido” (DELEUZE,
2011, p. 74). Se mesmo aquilo que nio é sentido contém em
si o proprio sentido, o sentido, paradoxalmente, ndo comeca
nem termina em outro lugar que nao nele mesmo.

Embora ndo tenha se aprofundado sobre o tema, Martins
(1996) ja estabelecia aproximagdes entre a trilogia e uma te-
oria do sentido instaurada pelo paradoxo:
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Sio dualidades que se repetem indiferenciadamente ao
longo da trilogia e que, paradoxalmente, contém em
si mesmas uma desigualdade interna, uma diferenca
fundante, ou seja, estas repeticdes sempre compreen-
dem em cada um dos seus momentos a possibilidade
de nio ser ‘A’, mas ‘B’, de nio ser ‘cara’, mas ‘coroa’.
[..] Eo‘ese..”do cinema de Kieslowski.‘Da instincia
paradoxal é preciso dizer que nio estd nunca onde a
procuramos e, inversamente, que nunca a encontramos
onde esta”’. Sio instancias recorrentes na trilogia de
Kieslowski que possuem uma natureza dupla, diver-
gente, bifurcante. Elas aparecem duplicadas para mos-
trar que sio apenas o reflexo em circuito uma da outra
e, neste sentido, descrevem um todo sem verdade, sem
um sentido fixo (MARTINS, 1996, p. 65).

Assim, “nenhum elemento dentro destes episoddios pode
convencer o espectador numa dire¢io precisa porque ele esta
num mundo paradoxal, num mundo cujas narrativas frag-
mentam uma producio de significado univoca e que dei-
xam em aberto a possibilidade de diferentes niveis de leitura”
(MARTINS, 1996, p. 74). Sobre como isso opera na reconfi-
guracdo dos valores na trilogia, Martins (1996, p. 100) afirma
que “é exatamente porque se confrontam com o imprevis-
to, com situagdes paradoxais, e nio se colocam indiferentes
ao que lhes acontece, que os personagens de Kieslowski se
veem numa necessidade constante de ‘reenquadrar’ seus va-
lores posto que eles s6 sdo validos em determinadas situagdes
e dentro de certos contextos”. A Revolucio Francesa é o
evento fundador da modernidade; nesse periodo historico, os
valores tornam-se ideais, algo a que se almeja. Eles também
aparecem assim nos filmes, mas problematizados: Julie toma

7. DELEUZE, 2011, p. 43.
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por possivel o ideal da liberdade e acaba por vivenciar a real
impossibilidade de exercé-lo.

Ja se fez relativizacoes da centralidade dos valores na trilogia,
as quais ndo nos alinhamos. Bradshaw (2011) sugere que as refe-
réncias a eles teriam se dado apenas pelo financiamento francés.
No entanto, Karmitz (2006), o produtor dos filmes, revela que,
quando conheceu Kieslowski, esse ja tinha a ideia de fazer uma
trilogia sobre os valores da Revoluc¢do. Ou seja, o projeto ja es-
tava estabelecido antes que se soubesse de onde viria o dinheiro.

Afirmaremos, ainda, que cada um dos valores estd mais
marcado em um dos filmes. O proprio KieSlowski (1998, p.
87) fala sobre isso: “Azul, branco, vermelho. Foi de Piesio®
a ideia de que, depois de haver tentado filmar o Decalogo,
por que nio tentar liberdade, igualdade e fraternidade? [...]
o filme Azul é sobre liberdade, as imperfei¢cdes da liberdade
humana. O quio livres realmente somos?*”. E claro que essas
designacdes sao mais complexas do que essas, um valor para
cada filme; estamos apenas mostrando que essa ideia inicial
de fato existiu.Vale notar como a pergunta de Kieslowski ja
indica 0 modo como os valores sio problematizados, bem
como a expressao por ele utilizada (o quao): ndo é uma ques-
tao simples, de sim ou nio, preto no branco.

A Liberdade em A Liberdade E Azul

Para demonstrar a configuracdo semiética desse parado-
x0 a0 longo do filme, analisaremos a articula¢io audiovisual

8. Krzystof Piesiewicz, co-roteirista de Kieslowski.

9. No original, em inglés: “Blue, white red. It was Piesio’s idea that hav-
ing tried to film the Decalogue, why shouldn’t we try liberty, equality,
fraternity? [...] the film Blue is about liberty, the imperfections of
human liberty. How far are we really free?”.
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entre cor e masica, a partir da musica principal da trilha so-
nora, o Concerto Pela Unificagio da Europa, cuja composicao
¢ parte importante do enredo. Como argumentaremos, em
Azul, além da cor, a mtsica também tem carater de centra-
lidade.

Para introduzir nossa analise, abordaremos um recurso au-
diovisual utilizado de forma interessante no primeiro filme:
o fade out. Além do uso comum, de raccord, ha quatro fade outs
em Azul que se dio em meio a cenas. Todos envolvem a per-
sonagem principal: alguém se dirige a ela, vemos seu rosto
em primeiro plano, ocorre o fade, fica-se alguns segundos
com a tela preta e, na volta, vemos o rosto dela novamente.
Kieslowski (1993a) esclarece que o quis mostrar com esse re-
curso € que, nesses momentos, o tempo para Julie — e apenas
para ela, embora, paradoxalmente, continue.

Ha um deslocamento importante nos fade outs. No pri-
meiro, a jornalista que diz “sei que vocé nio quer me ver”,
Julie retruca secamente “nio”; no segundo, quando Antoine,
o jovem que havia testemunhado o acidente, lhe pergunta
se ela quer perguntar algo sobre o que ele viu, a resposta é a
mesma, mas ja suavizada com um “perdio” apds o fade. No
terceiro, que se da na piscina, sua vizinha Lucille lhe pergunta
se esta chorando: “ndo, ¢ a agua”, responde.

No quarto e altimo fade out, que se da quando Olivier
pergunta “o que vocé quer fazer?”, referindo-se a descoberta
de que seu marido tinha uma amante, Julie sorri e diz: “que-
ro encontra-la”. Esses deslocamento do primeiro ao altimo
fade out é signo de um outro, que mostra como a personagem
principal vai, ao longo do filme, alterando sua forma de se
relacionar com outros; note-se que os fades s6 se dio quando
alguém interpela Julie.

E possivel entrever ai como o paradoxo da liberdade é
expresso audiovisualmente, indo de um sentido a outro ao
mesmo tempo. Quando o tempo para para ela, Julie esta au-
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sente e presente simultaneamente; sozinha, mas também, na
presenca de outra pessoa. A possibilidade de se ver livre do
outro — quando o tempo para — ¢é logo confrontada com a
impossibilidade de se ver livre do outro — quando o tempo
volta. Nos quatro fade outs, o outro permanece ali, esperando
a reagio de Julie.

O recurso dos fade outs &€ 0 que estd expresso cinematogra-
ficamente de maneira mais clara, mas ha, no filme, uma relag¢iao
audiovisual que, acreditamos, opera de forma mais potente se-
mioticamente em sua producio de sentido. E uma articulacio
especifica entre cor e musica — dois elementos centrais em
Azul —, a qual investigamos pois nos parece que ela é respon-
savel por criar signos que sdo propriamente audiovisuais.

Que a cor ¢ um elemento central para o primeiro episd-
dio da trilogia, acreditamos ser 6bvio desde a primeira vista;
esta até no titulo do filme. De qualquer forma, os planos nos
quais fundamentamos nossa analise demonstram isso. Sobre
a musica, sustentamos essa ideia no fato de que ela é crucial
para o desenvolvimento do enredo. Conforme mostraremos,
o Concerto Pela Unificagio da Europa tem grande importancia
no processo de transformagio de Julie expresso no filme: o
da pessoa que, nio desejando nada, tem sua vida transforma-
da. E nesses movimentos — os quais agora mostraremos —, que
se dao nessa articulacdo entre os dois elementos centrais, que
estd expresso o paradoxo da liberdade. Julie vive uma liberda-
de que é a propria afirmag¢io da impossibilidade de exercé-la
plenamente: paradoxo.

Em Azul, como afirmaremos a partir de nossa analise, a
relacao audiovisual entre essa cor e o Concerto Pela Unificagao
da Europa parece funcionar como indicagio das emog¢des de
Julie. Apenas o azul nio seria suficiente para tal, na medida
em que hd um uso repetitivo por parte do diretor, o que
banaliza esse recurso. Julie parece nio conseguir esquecer sua
vida antiga, ainda que deseje isso.
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Ha duas coisas identificadas no filme como responsaveis
por despertar a lembranca de sua familia: o azul e o Con-
certo Pela Unificagdo da Europa. O quarto de sua filha era
todo pintado nessa cor. O vinculo com o marido falecido
¢ o concerto incompleto — que havia sido encomendado
a Patrice pelo Conselho da Europa para ser tocado apenas
uma vez, no dia da cria¢io da Unido Europeia, durante festa
pela integracdo da Europa. Como mostraremos, o Concerto
¢ central para Azul, pois a inven¢do de uma nova vida para
Julie passa por ela. Assim, ha no filme uma singularizacao
molecular que se constitui a partir de um acontecimento
que ¢ da ordem do molar; sem a integracio europeia e o
consequente pedido de uma canc¢do para celebra-la, Azul
ndo existiria enquanto tal. Tanto o azul quanto essa can-
¢do retornam constantemente a tela — e, quando surgem ao
mesmo tempo, denotam intensidade. Assim, a articulagio
de cor e musica parece remeter 2 morte dos dois. Ha cenas
em que um e outro surgem alternadamente; o que estamos
analisando aqui sdo as que eles aparecem de forma simulta-
nea, e com Julie.

Ha sete momentos do filme em que aparecem simultane-
amente o azul e a personagem principal enquanto ¢ tocado
algum trecho do Concerto Pela Unificagio da Europa. O pri-
meiro deles (Cena 1) ocorre logo ap6s o funeral do marido
e da filha, ao qual Julie, que estava no hospital, assistiu pela
televisdo. Ela acorda subitamente ao ser iluminada por um
clario azul — se esse ¢ real ou imaginario, nio fica claro. O
importante € notar que o trecho ouvido ¢ o mesmo que foi
tocado no funeral. Esse seria de autoria de Van Den Buden-
mayer, o ficticio maestro holandés a quem o marido de Julie
faria referéncia no concerto, ao inserir nele uma citacio dessa
composicao.
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CENA 1

FIGURA 1 - Ainda no hospital, Julie acorda repentinamente; surge um
clario azul e ouve-se o Concerto

A cena 2 se di quando Julie, logo ao chegar em sua casa
nova, instala o tnico objeto da casa antiga que trazia consigo,
o lustre azul — que iluminava o quarto da filha. Novamente,
ouve-se um trecho do Concerto Pela Unificagdo da Europa. Ela
entdo tem uma rea¢do similar a da cena 1. O que reforga essa
relacio intersemidtica entre o azul, a musica e a lembranca é
justamente a repeti¢io, que realiza o todo organico a que se
refere Eisenstein (2002).

FIGURA 2 - Em seu apartamento, Julie vé o lustre azul que ficava no
quarto da filha na casa antiga
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Essa articulagio audiovisual é utilizada como resgate do
passado no lugar de outro recurso, mais habitual no cinema;
nao ha nenhum flashback em Azul. As lembrangas estdo todas
ali, no presente e nos objetos (azuis), e voltam repetidas vezes.
E essencial ressaltar que essas sio involuntarias. Kie§lowski
(1993a, p. 216) fala sobre isso: “Ela nio visita o tGmulo ne-
nhuma vez, o que significa que ela ndo quer pensar sobre o
acidente ou sobre seu marido'”.

A breve cena 3 ocorre quando Julie fica trancada para
fora de casa no meio da noite. Assim que ela fecha os olhos,
surge o azul, que parece vir iconicamente de lugar algum, e
ouve-se a musica. As indicacdes de que, de fato, trata-se da
lembranca sio muito claras aqui: enquanto seus olhos es-
tio abertos, nio ha nada; quando ela os fecha, surgem cor e
masica juntos, e ela parece nio conseguir dormir por conta
disso. Essa cena também é uma evidéncia do quido sozinha
ela estd. Note-se como os elementos ligados ao audiovisual
parecem guiar o filme, mais do que os didlogos. Isso estd de
acordo com o que assinala Chion:

Nos momentos do filme onde nio ha didlogos — ou
onde existe um momento subjetivo de uma perso-
nagem — a musica tem o potencial de manter a con-
tinuidade da presenca humana — a subjetividade dos
personagens — nio os abandonando ao mundo extre-
mamente concreto do cinema sonoro (CHION apud
BAPTISTA, 2007, p. 92) (apud ROCHA PEREIRA,
2011, p. 23).

10. No original, em inglés: “She doesn’t once visit the grave, which
means she doesn’t want to think about the accident or her husband”.
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CENA 3

FIGURA 3 - A personagem principal tenta dormir nas escadas
de seu prédio

As cenas 4 e 5 apontam para uma mudang¢a no rumo da
narrativa do filme. Ambas ocorrem no mesmo cenario, uma
piscina, mas em momentos diferentes. Evidéncia da impor-
tancia do signo da piscina é o que Kieslowski (1998, p. 93)
fala sobre como deveria ser o bairro para onde Julie se mu-
daria: “A ideia era que Julie deveria sentir que ela poderia
se perder muito facilmente, de que quando ela fosse para 14
ninguém a encontraria, que ela mergulhasse''”. Mergulhar
na multidio da mesma forma como se mergulha na agua.
Na cena 4, Julie estd sozinha, e toda a iluminacio de que
se serve a camera ¢é refletida no azul da agua. Ao sair dela,

11. No original, em inglés: The idea was that Julie should feel that she
could lose herself very easily, that when she goes there nobody will
find her, she’ll drown.
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ocorre o choque da lembranga. Ap6s ouvir o Concerto, ela
mergulha novamente e tapa os ouvidos; signo evidente da
lembranga, do desejo de fugir dela e de como ela é provo-
cada. Esses momentos, dado o seu carater pessoal extremo,
ocorriam apenas quando ela estava sozinha, e eram inter-
rompidos quando alguém surgia, como na cena 1 — o que
denota o isolamento de Julie. Na cena 5, porém, a recor-
dagio é provocada por outra pessoa. Depois do dialogo, é
visivel a dor da personagem principal quando dezenas de
meninas entram pulando na piscina. Elas usam mai6 bran-
co e boias vermelhas, referéncias iconicas aos episédios se-
guintes da trilogia.

CENA 4

FIGURA 4 - Julie sai da piscina e ouve novamente o Concerto
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CENA 5

FIGURA 5 - Na piscina, Julie conversa com Lucille; “estd chorando?”,
pergunta-lhe sua vizinha

A cena 5 ¢é a Gnica das sete em que ha um didlogo — que
se da com Lucille. Essa é uma personagem interessante, pois
aparenta ter uma personalidade contraria a da personagem
principal. Seu desprendimento é o exato oposto do encer-
ramento de Julie. Essa distancia ndo se mantém, no entanto.
Conforme o filme se desenrola, ha indicativos de que Lucille
nio se sente tio segura com sua profissio quanto aparentava:
ela entra em panico quando vé o pai na boate onde trabalha,
e seu semblante na cena de encerramento ¢ triste. S3o esses
deslocamentos que mostram uma aproximagao entre as duas
personagens. Na cena 5, Julie ja trata Lucille informalmente.

Vale notar como as duas acabaram se tornando amigas
justamente pelo desejo da personagem principal de se des-
vincular de outras pessoas — algo paradoxal. Por Lucille ser
prostituta, os moradores do prédio desejavam expulsa-la. Para
isso, precisavam de aprova¢io unanime, mas Julie nio deu o
voto a favor — segundo ela, por ndo querer se intrometer na
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vida alheia. O episddio parece banal, mas revela que a liber-
dade emocional absoluta a qual Julie ansiara nio pode ser
alcancada, porque mesmo ao tentar se eximir de interferir na
vida de qualquer pessoa, ela acaba criando novos vinculos.
Quando atende ao pedido de Lucille e sai de casa no meio
da noite para encontra-la, Julie ouve agradecimentos, que
parece ndo compreender: “Mas eu nio fiz nada...”. A relacdo
da personagem principal com sua vizinha é uma expressio
da liberdade enquanto paradoxo, posto que essa se da nos
dois sentidos a0 mesmo tempo: justamente ao se afastar, Julie
se aproxima.

Em Azul, o Concerto Pela Unificagio da Europa é o fio con-
dutor da narrativa. Sem a cancio, o filme nio existiria como
tal, porque ¢ a partir do momento em que Julie assume a res-
ponsabilidade por finaliza-la que ela consegue dar novo sen-
tido a sua vida. E essencial notar que o concerto nio existiria
enquanto tal se Julie ndo decidisse conclui-la. Nio ¢é apenas
que ela se modifique ao longo do filme. Ao mostrar o pro-
cesso de composi¢io, Kieslowski da & musica um papel raro
no cinema: o filme precisa ser feito para que o Concerfo exista.

Nos altimos dois momentos, ha uma diferenca em relacio
aos anteriores. HA um aspecto central para a compreensio
dessa ruptura. Nas cenas 1,2, 3, 4 e 5, foi utilizado o mesmo
trecho do Concerto, a citagio da marcha fanebre. Julie pare-
cia nio conseguir sair de um estado de certa paralisia — era
incapaz de esquecer a morte da familia e ainda nio havia
reunido forgas para terminar a can¢do. Os momentos 6 e 7
pertencem a sequéncia final de Azul, que comeca assim que
Julie recolhe a partitura na qual havia terminado de escrever
o concerto. Em 6, pela primeira vez, ouve-se um trecho do
Concerto que nao a marcha finebre; ele nio representa mais a
morte, mas a inven¢io de um novo modo de vida.
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CENA 6

FIGURA 6 - Julie termina de escrever o Concerto; em primeiro plano,
o lustre azul

Na cena 7, o tltimo quadro do filme, a citagio aVan Den
Budenmayer aparece aqui ja muito diferente da marcha fa-
nebre — tendo sido, de acordo com o filme, modificada pelo
trabalho conjunto de Julie e Olivier. Essa cancio funebre,
signo da vida que se libertou da familia por conta da morte
dessa, converte-se no fim de Azul em signo de uma nova
vida, a ser inventada em conjunto com Olivier. O sentido da
musica ¢, assim, constantemente atualizado na semiose, a par-
tir das cenas que aqui mostramos. Sobre essa transformacio,

Miranda (1998) afirmou que

os coOdigos culturais das composi¢des de Preisner
curiosamente passam a conter novos codigos ficti-
cios dentro dos filmes de Kies§lowski. Mesmo uma
simples marcha fanebre, tio bem codificada na cul-
tura ocidental, acaba por apresentar novos elementos
culturais inteiramente criados por um universo die-
gético particular (MIRANDA, 1998, p. 38-39).
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CENA 7

FIGURA 7 - Ultimo plano do filme: Julie olha por uma janela, que lhe
da um reflexo azulado

Assim, o concerto firma seu papel como definidor da
narrativa. Foi a musica que retirou Julie do estado em que
voluntariamente se colocara apds a morte de sua familia.
A can¢ido é uma constru¢io conjunta: ela nio existiria sem
a contribui¢io de varias pessoas: Julie, seu marido, Olivier,
Van Den Budenmayer. Compor a cangio limita a liberdade
emocional da personagem principal porque faz com que ela
se vincule a outras pessoas, mas serve para tira-la do vazio
que ansiara — o qual descobre nio poder ser alcancado. E tal
e como afirma Kieslowski (1993b): “Vocé pode dizer ‘Eu
quero ser livre’, mas como vocé se liberta de seus proprios
sentimentos, de suas proprias memorias, de seus proprios de-
sejos? Talvez nés nio funcionemos sem eles — o que significa
dizer que nio somos livres, mas prisioneiros de nossas pro-
prias emocoes’.

O filme constitui uma rela¢io intrinseca entre o Concerto
Pela Unificagio da Europa e o azul, em que a intensidade de
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um elemento audiovisual ¢ refor¢ada pelo outro. Confor-
me Chion (2008, p. 24), “o som transformado pela imagem
que ele influencia volta a projetar sobre esta o produto das
suas influéncias matuas”. Isso mostra como o som € capaz de
produzir imagens que sdo proprias a ele: em Azul, o Concerto
Pela Unificacao da Europa faz isso a partir de uma cor.

O resultado de nossa anilise pode ser compreendido a
partir dos pontos de contato entre as teorias de Peirce e De-
leuze, sobre os quais escreveram Silva e Costa (2009). O ros-
to de Julie em primeiro plano é imagem-afeccio; essa ¢ do
ambito da primeiridade, trata-se de uma possibilidade (DE-
LEUZE, 1985). Como mostramos, em Azul essa rostidade se
relaciona com outros procedimentos para criar uma articu-
lagio micropolitica que é propriamente audiovisual. Nota-se
ai como a terceiridade sempre engloba a primeiridade. Sobre
as potencialidades audiovisuais da cor, igualmente de uma
ordem iconica, o que Kieslowski realizou no primeiro epi-
sddio da trilogia faz sentido dentro do que Eisenstein (2002)
diz sobre o uso da cor no cinema:

Na arte, nio sio as relacdes absolutas as decisivas, mas
as relacdes arbitrarias dentro de um sistema de ima-
gens ditadas pela obra de arte particular. O problema
nio €, nem nunca sera, resolvido por um catalogo
fixo de simbolos de cor, mas a inteligibilidade emo-
cional e a fun¢do da cor surgirdo da ordem natural
de apresentacio da imagem colorida da obra, coinci-
dente com o processo de moldar o movimento vivo

de toda a obra (EISENSTEIN, 2002, p. 93).

Os deslocamentos semioticos que expusemos, tanto o dos
fade outs quanto o mais potente, o da articulacio entre azul,
Concerto e Julie, demonstram que o movimento que o filme
faz é o do paradoxo, de uma dire¢do a outra simultaneamen-
te. No filme, realiza-se novos modos de vivéncia que se dio,
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necessariamente, a partir de signos que operam na imagem
cinematografica: “Para Deleuze (e também para Peirce), os
signos do cinema produzem realidades (DELEUZE, 1996,
p. 76), ndo apenas como uma ‘ciéncia descritiva da realida-
de’ (DELEUZE, 1995, p.44), mas, sobretudo, como modos
de vivéncia concretos” (SILVA; ARAU]JO, 2011, p. 3). Ainda
sobre as possibilidades de cria¢io, note-se como Kieslowski
cria um codigo propriamente cinematografico a partir das
cores — nao delas em si, mas delas em articulacio com outros

elementos audiovisuais.
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PARTE III.

JORNALISMO, MIDIA E SEMIOSE



10.

Seis categorias para o
ciberacontecimento

RoNaALDO HENN

A consolida¢io das redes sociais digitais, entre outros desdo-
bramentos, desencadeou nos processos jornalisticos uma série
de transformacdes importantes. A principal delas estd na rela-
¢ao entre producio de acontecimentos e narrativas jornalisticas
sobre eles, que apresenta altera¢Oes substanciais na sua propria
constitui¢cao. Essas dinamicas foram investigadas em duas pes-
quisas cujos resultados avancaram para a formulagio de um
conceito que tenta dar um formato tedrico para elas'. Trata-
-se do ciberacontecimento, que parte do principio de que existem
acontecimentos em curso na cultura contemporanea que ja
trazem, em suas diversas facetas, as marcas do ambiente digital.

1. Sio as pesquisas Tiansformagoes do acontecimento no webjornalismo (rea-
lizada entre 2010 e 2013) e Produgao de acontecimentos nas redes sociais:
a emergéncia do ciberacontecimento (realizada entre 2012 e 2014, com
financiamento do CNPq).




Comego com um caso emblematico. Betty Simpson foi
uma senhora estadunidense de 80 anos que luta contra um
cancer no pulmio. Seu neto decidiu registrar os tltimos dias
da av6 postando fotos no Instagram, nas quais ela aparece
bem humorada, fazendo caretas e sem sinais aparentes de so-
frimento. A iniciativa transformou-se em hit na internet ¢ a
conta criada para Betty registrava, em abril de 2014, mais de
300 mil seguidores. O apelo mimético das imagens desdo-
brou-se por varias plataformas da rede com direito a video
no YouTube que, em uma semana, ja chegava a casa dos 25
mil acessos. O alvoroco nio demora a instigar os portais de
noticia que, na sua maioria, em um primeiro momento en-
quadraram o caso no quesito curiosidade ou coisas bizarras,
como nas matérias “Vovo descolada! Conheca Betty Simp-
son, a velhinha que bomba nas redes com as selfies”” ou “Ve-
lhinha do selfie vira celebridade nas redes sociais™.

Mais do que uma curiosidade, tem-se aqui um processos
singular do que se estd conceituando como ciberaconteci-
mentos (HENN, 2014). No comec¢o, Betty nio sabia que o
neto estava compartilhando suas fotos. Sua inten¢io era a de
passar uma imagem positiva, de alguém que estivesse feliz
com a vida, mesmo que em etapa final. Diante do burburi-
nho, a avd declarou-se amplamente satisteita dizendo que o
neto a ama muito e que nio quer perdé-la. A situag¢io que
o caso desenha ¢é absolutamente do ambito privado: uma fa-
milia as voltas com a avd portadora de um cancer terminal.
No momento em que esse périplo é compartilhado, o que

2. Disponivel em http://entretenimento.r7.com/hoje-em-dia/fotos/
vovo-descolada-conheca-betty-simpson-a-velhinha-que-bomba-
-nas-redes-com-as-selfies-20140417 . html. Acesso em 24/04/2014

3. Disponivel em http://ego.globo.com/famosos/noticia/2014/03/
velhinha-do-selfie-vira-celebridade-nas-redes-sociais.html.  Acesso
em 24/04/2014
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¢ privado ganha dimensdo publica, mas nio sé isso. Aquilo
que ¢ vivido no privado tem grande potencial de afetagio:
de fazer parte da experiéncia do outro (QUERE, 2015)*.
E, na medida em que isso é composto dentro do registro
de certo humor, com poder de gerar estranhamento reden-
tor, o alcance dessa experiéncia amplia-se. A proximidade de
um dos mais singulares acontecimentos, a morte (MORIN,
1975), compartilhada publicamente em redes digitais numa
explosio de selfies (foram mais de 50 publica¢des entre ja-
neiro e abril de 2014), coroou a experiéncia como um acon-
tecimento jornalistico desencadeador de varias agendas: um
legitimo ciberacontecimentos (HENN, 2012).

O conceito que as pesquisas citadas desenvolveram nio esta
fechado. Muito pelo contrario. As dinamicas dos processos
culturais e comunicacionais contemporaneos produzem situ-
acoes diferenciadas, com capacidade de alterar formatos que
se estabelecem em velocidade intensa. Betty Simpson prota-
goniza uma modalidade de ciberacontecimentos considerada
exemplar no sentido de concentrar, em um s6 tempo, uma
dimensio radicalmente privada como experiéncia publica (e
¢, da mesma forma, uma experiéncia radical dos proprios con-
ceitos de acontecimento, sintetizados nos termos singularidade

4. Segundo Quéré (2005), o acontecimento, além de produzir uma des-
continuidade e estabelecer-se como fendémeno de ordem hermenéutica
que provoca sentidos a partir da sua constitui¢io, ele também se forma,
como tal, no campo da experiéncia. Para Babo Lanca (2005),“nio ¢é o
contexto ou e a textura causal que a ele se liga que esclarecem o acon-
tecimento, mas é o proprio acontecimento que revela uma situagio,
desvenda possibilidades e eventualidades, produz efeitos e significacdes
mediante as consequéncias que lhe advém. A partir desta mudanca de
perspectiva, Quéré transita do ‘acontecer’ ao ‘acontecer a’ e coloca o
sentido do acontecimento na experiéncia, logo na recep¢io deste por
parte daquele a quem o que acontece acontece”.
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e afetagio - HENN, 2010)°, mas outros modos foram se confi-
gurando ao longo desses processos de investigacao.

Do conjunto de casos investigados nas pesquisas, pode-
-se inferir, provisoriamente, a emergéncia de seis categorias
de ciberacontecimentos que, nio sao exaustivas pelas razdes
anteriormente postas. Elas foram construidas a partir de ex-
periéncias metodoldgicas desenvolvidas nas duas pesquisas
citadas no ambito do Laboratério de Investigacio do Cibe-
racontecimento, cadastrado no CNPq e lotado na Unisinos/
RS. Esses procedimentos metodologicos possuem como
inspiracdo tedrica o conceito de semiose proposto por C.
S. Peirce (2002)°. Entende-se que os processos jornalisticos
sio materializa¢Oes de semioses, cujos fluxos, na sua fase in-
dustrial, pautavam-se por certa linearidade na transformacao
do objeto semidtico (acontecimento) em signo (narrativa
jornalistica), com produc¢io de interpretantes (repercussio,

5. H&a um traco compartilhado entre perspectivas tedricas distintas que
tratam do acontecimento e que passa por no¢des de singularidade.
Em Deleuze (1998) o acontecimento ¢ uma singularidade que se
da na ordem da superficie, mas que produz movimentos que se en-
caminham para o que ele chama de estado das coisas. Para Foucault
(1972) o acontecimento ¢ a irrup¢ao de uma singularidade aguda que
deve ser entendida no lugar e no momento da sua produgio (CAR-
DOSO, 1995), aspecto que lhe confere uma dimensio de atualidade
plena: o come¢o de um processo de sentido. No projeto sistémico
de Edgar Morin (1986), o acontecimento estaria no plano mais forte
da ideia de nascimento, compreendido como ruptura e catastrofe,
em torno do qual desencadeiam-se processos auto-organizacionais. Ja
na proposta hermenéutica de Louis Quéré (2005), o acontecimento
também ¢é singularidade e ruptura e, a partir dele, os sentidos sio
constituidos, mas desde que capturados no campo da experiéncia.

6. A semiose compreende a propria acio do signo na relagio triddica entre
signo, objeto e interpretante. O signo, a0 mesmo tempo em que repre-
senta um objeto, gera a propria interpretacio dele em outro signo, o
interpretante, num processo potencialmente infinito (PEIR CE, 2002).
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afetacdo, agendamento). Essa logica vem sendo reiterada-
mente abalada pelos processos de comunicacio online e ga-
nha texturas instigantes com a consolida¢do das redes sociais
na internet. Nessa perspectiva, hd dois caminhos metodolo6-
gicos delineados: o mapeamento dos processos constitutivos
destes signos e de suas respectivas semioses na intensa trans-
formagdo acontecimento/signo/interpretante/signo que se
da no ambiente das redes digitais - isso aponta para a criacao
de ferramentas metodoldgicas que permitam a percep¢iao
dos meandros do processo e suas articulacoes logicas; e a
compreensao da estatura signica do ambiente, suas respecti-
vas relacdes com as categorias fenomenologicas da semiotica
e os provaveis processos de sentido que possam configurar.

Nesse caso especifico, procuramos o adensamento dessa
articulagao metodologica para fundamentagio mais sélida na
constitui¢io de categorias analiticas. Provisoriamente, desig-
na-se esse método como analise de constru¢io de sentidos
em redes digitais, baseado na observa¢io, mapeamento e co-
leta dados em sites de redes sociais com o objetivo de analisar
a articulacio de sentidos dos ciberacontecimentos.

E desta forma chegamos as categorias que foram assim
designadas: mobilizagdes globais, protestos virtuais, exercicios de
cidadania, afirmagoes culturais, entretenimentos e subjetividades.
Cada categoria possui especificidades marcantes, tanto do
ponto de vista da sua constitui¢do, como das narrativas que
geram, mas todas contaminam-se entre si.

Os acontecimentos compreendidos como pertencentes as
mobilizagées globais ganharam, num primeiro momento, maior
relevancia por funcionarem como leitmotivs das pesquisas: fo-
ram os que primeiro geraram Instigacao para essas questoes
aqui. Compreendidos como ciberacontecimentos, movimen-
tos como o Ocuppay Walt Street, Indignados e as Jornadas
de Junho, no Brasil, dotam o conceito de uma faceta politica
contundente irrigando aquilo que se entende como uma cri-
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se sistémica tanto no jornalismo como na democracia repre-
sentativa (CASTELLS, 2012; HENN, 2014b; OLIVEIRA e
HENN, 2014a, OLIVEIRA ¢ HENN, 2014b; e OLIVEIRA
e HENN, 2014c¢). Organiza¢io e narrativas sobre si mesmas
processadas em redes digitais deflagram outras horizontalida-
des midiaticas com forte potencial desestabilizador.

As conectividades e compartilhamentos em dimensoes ao
mesmo tempo instantaneas e globais proporcionadas pelas
redes da internet introduzem formas de organizacdo muito
singulares, algumas ja amplamente reiteradas, como horizon-
talidade, auséncia de liderangas tradicionais, pulverizagio de
demandas e conectividades convergentes. Ha uma veloci-
dade no processo e uma dinamica potencialmente intensa
de adesio que fazem toda a diferenca em comparagio as
mobiliza¢des desencadeadas pelos formatos de movimentos
sociats tipicos do século XX. Ha duas camadas que se in-
terpdem nesse processo. Na primeira, o jornalismo perde a
primazia da narrativa do mundo cotidiano na medida em
que os acontecimentos desenrolam-se em plataformas que ja
tém naturezas narrativas e midiaticas. Na segunda, os senti-
dos ofertados pelo jornalismo sio rapidamente confrontados
com outras possibilidades de enquadramento com manifes-
tagdes maltiplas de usuirios das redes que abarcam fontes,
usuarios, especialistas, leigos, enfim, um universo complexo
de atores que se interconectam (HEINRICH, 2011 e RUS-
SEL, 2011)”. Nos intersticios dessas camadas, surgem novas

7. Essa ideia aproxima-se do conceito de spredeble media, proposto por
Jenkins, Green e Ford (2013). Ele articular-se em uma distin¢io entre
distribui¢io, que estd no topo dos processos de midia, com a circula-
¢ao, que possui carater essencialmente hibrido e nio linear. O con-
tetdo literalmente espalha-se numa série de transagcdes entre agentes
de diferentes quilates. E uma midia que viaja entre plataformas midi-
aticas, com o tonus do compartilhamento (ZAGO, 2014).
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formas daquilo que se chamava antigamente de jornalismo
alternativo ou independente, em que outras modalidades de
narrar sdo experimentadas (HENN, 2014b).

Os protestos virtuais sio vizinhos muito proximos das mo-
bilizagoes globais e, as vezes, dividem o mesmo espago. O que
diferencia é o fator off-line: as mobilizaces precisam da co-
reografia da praga publica (RESENDE, 2013). Elas desenca-
deiam uma organicidade comunicativa em uma espécie de
convergencia plena: todos os espagos de comunicacio sio
acionados e conversam entre si. As hashtags migram das redes
digitais para as ruas e retornam redimensionadas em proces-
sos praticamente simultaneos. Os virtuais ndo extrapolam as
redes e concentram nelas sua for¢a contestadora. Tendem a
gerar narrativas aparentemente mais focadas, mas com proba-
bilidade de incorporarem ruidos, como foram detectados no
caso do #EuNioMerecoSerEstuprada®.

Muito proéximo também estio os designados como exer-
cicios de cidadania. Nessa modalidade de ciberacontecimento,
entretanto, ha dissonancias internas importantes derivadas de

8. No dia 27 de marco de 2014, os portais de noticias do Brasil traziam
em destaque o resultado de uma pesquisa realizada pelo IPEA (Insti-
tuto de Pesquisa Economico Aplicada). Ela apontava que a maioria
da populacio brasileira (65 por cento) concordava com a frase “mu-
lheres que usam roupas que mostram o corpo merecem ser atacadas’.
Uma semana depois, o instituto revelou que errou na divulga¢io dos
dados e que esse indice, na verdade, ficava na casa dos 23 por cento.
Mas enquanto prevalecia a primeira informacio, o assunto fervilhou
pelas redes sociais provocando perplexidade e indignacdo. A mais pro-
eminente partiu da jornalista Nana Queirds, de Brasilia, que criou a
hashtag #EuNioMerec¢oSerEstuprada e um protesto virtual no Face-
book que contou com a adesio de mais de 50 mil mulheres. Em torno
do dia 10 de abril de 2014, os posts vinculados a campanha perdem
espaco e os de sentidos enviezados tomam conta do eixo narrativo
(Disponivel em: https://www.facebook.com/pages/Eu-n%C3%A30-
-mere%C3%A7o0-ser-estuprada/2626860105796622fref=ts
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entendimentos distintos de cidadania. Os casos dos protestos
contra a homofobia, que, incialmente podem ser compreen-
didos como mobiliza¢des globais ou protestos virtuais, confi-
guram-se como cidadania porque no seu horizonte esta uma
questio publica de pertencimento. O exercicio da cidadania,
a partir de Cortina (2005), pressupde direitos e obrigagcdes
que sio compreendidos na medida em que os segmentos so-
ciais sintam-se pertencentes a dimensio comunitaria. A luta
por direitos civis implica num direito ptblico a pertencer.
Entende-se que a pujanga dessa prerrogativa, em termos de
categorias especificas, sobrepde-se nesses episodios.

Um caso problematico de ciberacontecimentos classifi-
cado na categoria de cidadania foi protagonizado pela ado-
lescente Isadora Faber em agosto de 2012, na época com
13 anos, estudante de uma escola publica de Florianopolis,
capital de Santa Catarina, estado localizado no Sul do Brasil.
Ela criou uma pagina no Facebook chamada Didrio de Classe,
em que postava fotos, videos e comentarios sobre algumas
das precariedades da sua escola. A pagina rapidamente ganha
adesio: mais de 30 mil aprovacdes em menos de um mes. O
sucesso provoca um clima de tensio na escola, com reacdes
de adversidade da dire¢io, professores e colegas. A intensa
repercussio fez o acontecimento, até entdo circunscrito as
narrativas emergentes das redes digitais, migrar para os es-
pacos jornalisticos. O Estado de Sao Paulo deu a largada com
matéria publicada no dia 28 com o titulo “Aluna vira alvo
ao expor escola em redes sociais”. A linha de apoio, a edi¢io
complementa: “Isadora, de 13 anos, revela falta de estrutura e
atrai apoio de internautas e criticas de professores”™. O en-
quadramento estabelecido pelo O Estado de Sdo Paulo vai se

9. Disponivel em http://www.estadao.com.br/noticias/impresso,aluna-
-vira-alvo-ao-expor-escola-em-rede-social, 922454,0.htm.  Acesso
em 13/04/2014
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replicar ao longo da extensa cobertura que o acontecimento
passa a receber: uma menina talhada como modelo de gesto
cidadio na fronteira do heroismo na medida em que passa a
enfrentar, com firmeza, a hostilidade de pessoas da comuni-
dade que nio compreendem as novas dinamicas da sociedade
e prefeririam a acomodacio.

Esse enquadramento hegemonico passa a priorizar apenas
dois dos campos problematicos que o acontecimento suscita:
a possibilidade de um novo canal de reivindica¢io dos servi-
cos publicos associada as consequéncias implicadas (no caso
em tela, as ameagas que adolescente passou a sofrer) e os pro-
blemas do ensino publico de uma maneira geral. Mas tudo
isso pelo filtro construido pela figura de uma garota destemi-
da, corajosa, que supera adversidades com o objetivo nobre
de contribuir para melhorar as condi¢des de ensino do pais.

Outras questdes sdo desprezadas pela forca desse enqua-
dramento: os limites do uso de um espago que ¢ de natureza
publica na exposicao de pessoas no exercicio de suas ativida-
des profissionais, que contém uma dimensio privada; a tessi-
tura dos conflitos que emergem a partir de outras possibili-
dades de publiciza¢io de dilemas a0 mesmo tempo publicos
e privados; e o proprio sentido de cidadania, de apropriacoes
via de regra rasas pelos meios de comunicagio. O que se
tem é um ciberacontecimento nessa categoria, mas marcado
por enviesamentos: a cidadania configurada aqui é a que o
sistema midiatico brasileiro desenhou. Uma a¢ido individual,
exemplar, suplanta as demandas que sdo essencialmente cole-
tivas. A tendéncia da midia hegemonica é a de criminalizar
0s movimentos sociais e valorizar gestos dessa ordem.

Entre os casos classificados na categoria de afirmagoes cultu-
rais, destaca-se o dos rolesinhos, modo como foram designadas
as novas formas de sociabilidade promovidas por jovens da
periferia de Sio Paulo ao longo do ano de 2013. Através
do Facebook, passaram a promover encontros em Shoppings
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Centers com adesdo expressiva. No dia 8 de dezembro de
2013, no Shopping Metro Itaquera, Zona Leste da cidade,
esse formato de lazer ganhou notoriedade: cerca de seis mil
adolescentes espalharam-se pelo local; a policia foi acionada
sob a alega¢do de que ocorriam tumultos e furtos; os lojistas,
temerosos de que houvesse saques, fecharam os estabeleci-
mentos e o centro comercial encerrou o expediente uma
hora mais cedo. Na rede social, de um lado, clientes tradicio-
nais queixavam-se de arrastdes'’; de outro, participantes do
encontro reclamavam de discriminacio. Os incidentes che-
gam aos portais de noticias ja vinculados a uma designagio
especifica: rolezinho!".

A repercussio desse caso gerou uma onda de “rolezi-
nhos”, ndo s6 concentrados em Sio Paulo, mas espalhados
por outras grandes cidades brasileiras: uma estrutura mimé-
tica instala-se e replica-se. Os memes (DAWKINS, 2010;
BLACMORE, 2010) nio estao inscritos apenas naquilo que
se entende como textos, mas, também, nos movimentos: eles
proliferam-se em processualidade; comportam-se como pro-
cessos de semioses, os signos em acido (PEIRCE, 2002). Os
promotores geram um evento no Facebook com a data e o
local estabelecido para o encontro. Através de intenso com-
partilhamento, a promog¢io rapidamente propaga-se e, na
medida em que cresceu o interesse midiatico pelo fendomeno,
transformam-se em pauta imediata.

O campo problematico que esse ciberacontecimento ins-
tala traz ecos de cisdes sociais profundas na sociedade brasi-

10. Apropriagio de uma expressio que designa atividade pesqueira para ca-
racterizar uma forma de furtos em massa, que se originou nas praias do
Rio de Janeiro, praticados por uma grande de quantidade de pessoas.

11. Diminutivo de rolé ou role que, em linguagem formal brasileira, sig-
nifica dar uma volta ou passeio.
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leira. A ocupagio de um espaco privado de cariter publico,
como os centros comerciais, problematiza a natureza desses
locais e sua destinagio: lugares preferenciais para uma classe
média branca com poder de consumo. Ou seja, espagos que
redimensionam a manuten¢io de privilégios elitistas histo-
ricos marcados por uma discursividade carregada de pre-
conceitos igualmente histéricos. A partir dessa descrigdo, a
categoria poderia chamar-se mobilizagoes culturais. Porém, a
ideia de afirmagdo parece mais apropriada porque ela im-
plica visibilidade publica de segmentos que sio midiatica-
mente invisiveis ou enquadrados a partir de estereotipos que
remetem-se a preconceitos sociais profundos. Essa categoria
também inclui a fervilhante produgio audiovisual que co-
munidades ausentes do sistema midiatico conseguem agora
compartilhar, a partir dos seus proprios enquadramentos.

Colocou-se a categoria de entretenimentos no plural por
conta de sua vasta variedade de possibilidades. Pode-se pen-
sar tanto nos casos de masicos que atingem o mercado tradi-
cional por conta do sucesso que fizeram no ambito das redes
digitais, como no de celebridades ou subcelebridades que
ja produzem estratégias de visibilidade a partir da logica do
ciberacontecimento. O Instagram ¢ hoje a ferramenta chave
para essa processualidade, de textura fatil, mas com densidade
cultural muito instigante.

E nesse territorio que situacdes absolutamente irrelevan-
tes transformam-se em pautas jornalisticas. Kellen Hoerh
(2013) investigou um caso exemplar desse porte. No comego
de 2012, em Jodo Pessoa, capital da Paraiba, no Nordeste do
Brasil, um jornalista conhecido, junto com a sua familia, par-
ticipa de comercial que vendia empreendimento imobiliario
naquela cidade. No final, ao acentuar que estavam todos os
familiares ali reunidos, faz uma ressalva: “menos Luiza, que
estd no Canada”. A frase trasnformou-se em bordio instanta-
neo em hashtag no twitter. Entrou rapidamente nos trending
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topics e, no dia seguinte, era noticia nos principais telejornais
do Brasil, culminando com a presenca da propria Luiza re-
cebida pelo ancora do Jornal Hoje, telejornal vespertino da
Rede Globo de Televisio. O acontecimento, aqui, ¢ metase-
midtico: é o seu proprio processo constituido em aparente
vazio de sentidos. Os entretenimentos, nesse vazio, moldam
facetas da cultura contemporanea. A frase lendaria atribuida
a Andy Warhol, a de que no futuro, todos teriam direito a 15
minutos de fama, nunca fez tanto sentido.

Das categorias aqui propostas, aquelas situadas como sub-
Jjetividades sdo, efetivamente, as que mais intrigam. Susceti-
bilidades, alegrias, sofrimentos, celebracdes, nascimentos,
mortes. Os ritos de passagem reiteram-se e reinventam-se:
desde os que, em tempos anteriores, eram apenas vividos no
universo particular da intimidade até os que ja se engendra-
vam publicamente, mas com visibilidade limitada. Os modos
de subjetiva¢io contemporaneos, tecidos na textura das redes
digitais, sao todos, potencialmente, acontecimentos publicos,
e isso dinamiza a cultura, transformando-a: o jornalismo ve-
-se, as voltas, com narratividades que tocam delicadamente
no campo do sensivel, do universo qualitativo da propos-
ta fenomenologica de Peirce (2002). O périplo de Amanda
Tood (garota canadense vitima de cyberbullying, que fez um
desabafo através do Youtube, suicidando-se um meés depois,
HENN, 2013), os selfies da idosa com cancer terminal ou os
selfies bem humorados de quem celebra a vida sdo casos que
convocam todo um campo delicado de abordagens. E nessa
seara, o exercicio da alteridade impde-se como necessidade
ética imprescindivel.

Sites de redes sociais

As redes sociais digitais sio fundamentais na propulsio
desses acontecimentos e merecem consideragdes especificas.
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Hanno Beth (1987), juntamente com Harry Pross, ao fazer
uma introdugido ao que eles entendem como uma ciéncia da
comunicagio que se constituiu na Alemanha, descreve diver-
sas escolas com destaque para a de Munique composta por
autores como Hans Braun, Otto B. Roegele e Heinz Starkula.
Ao exemplo de outras discussdes que envolvem delimitagoes
de uma area ou campo de conhecimento, eles postulavam a
legitimacao da disciplina (que chamavam, igualmente, como
ciéncia do jornalismo), além de um método e objeto proprios
de saber. Dentro dessa perspectiva, o campo de trabalho que
desenhavam incluia o que eles postulavam como possivel de
ser a forma mais ampla de contato humano (viabilizada pelos
meios de comunicacdo da época, os anos 1960) na qual a fala,
a audicio e a compreensio efetuam-se. Tal movimento im-
plicaria influéncia reciproca, a troca constante de agendas e o
intercambio de contetidos espirituais. As praticas jornalisticas
daquele periodo formariam o ambiente em que tais processos
ganhariam materialidade e, por conta disso, postulavam que
o jornalismo era a conversagao contemporanea da sociedade.

O termo periodismo (zeitung) nio s6 designa um meio
técnico, mas, sobretudo, algo como um fendomeno primo-
génito da comunicagio social. E, nesse sentido, ele deveria
viabilizar a conversagdo, ou coloéquio, que necessita de uma
relacdo reciproca de interlocutores, com superagio de assi-
metrias. Esta relacio nio constitui uma verdadeira comuni-
cagdo enquanto ndo se vincule a ela a realizacdo da forma
sensivel da fraternidade, ja que a comunicagdo que nio pode
desdobrar-se livremente entre iguais, 