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RESUMO

A presente pesquisa tem como pressuposto a compreensao de texto da semidtica greimasiana.
Inicialmente concentrada na andlise de textos literarios, a semidtica ampliou seu escopo para
incluir diferentes manifestacdes, como o audiovisual. Greimas concebe o sincretismo como a
utilizacdo de multiplas linguagens, um conceito fundamental para compreender obras como o
cinema, cuja narrativa se expressa ndo apenas verbalmente, mas também visualmente. Tendo
isso em vista e baseado nos estudos da semiotica plastica realizados por Jean-Marie Floch,
que estendem os fundamentos da teoria greimasiana para a analise do plano de expressdo,
considerando categorias intrinsecas dos objetos visuais, como disposi¢ao das formas e as
cores. Dessa forma, buscamos analisar o cromatismo da obra cinematografica “La La Land:
Cantando estacdes” (2016) e sua influéncia no percurso narrativo do longa.

Palavras-chave: Semidtica; Semiotica plastica; Cinema; La La Land: Cantando estag¢oes



ABSTRACT

The present research is based on the understanding of Greimasian semiotics text. Techniques
in the analysis of literary texts, semiotics initially expanded its scope to include different
manifestations, such as audiovisual. Greimas conceives of syncretism as the use of multiple
languages, a fundamental concept for understanding works such as cinema, whose narrative is
expressed not only verbally, but also visually. With this in mind and based on the studies of
plastic semiotics carried out by Jean-Marie Floch, which extend the foundations of
Greimasian theory to the analysis of the plane of expression, considering intrinsic categories
of visual objects, such as the arrangement of shapes and nuclei. In this way, we seek to

analyze the chromaticism of the movie “La La Land” (2016) and its influence on the narrative
of the film.

Key words: Semiotics; Plastic semiotics; Cinema; La La Land.
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1 INTRODUCAO

A teoria semidtica de matriz francesa e seus estudos estdo contidos em um grupo de
teorias linguisticas que tém o texto como objeto de pesquisa, buscando a compreensao dos
procedimentos que constituem sua interpretagdo e a formagao de sentidos a partir do estudo
dos signos. A chamada semiotica greimasiana, ou discursiva, se ocupa dessa compreensao
examinando, em primeiro lugar, o plano do contetido por meio de um percurso que funciona
como um modelo teodrico-metodologico, o chamado percurso gerativo de sentido.

Dividido em trés niveis- fundamental, narrativo e discursivo - o percurso parte de
uma analise mais elementar que se torna mais complexa até chegar a manifestagdo, ou seja
a unido do plano de contetdo (do discurso) ao plano de expressdao (onde o conteudo se
manifesta).

As andlises iniciais realizadas utilizando os fundamentos tedricos da semidtica tinham
como principal objeto o texto literario consolidando os estudos semidticos como de grande
importancia na analise cientifica da narrativa. Barros (2005) retoma que “A semiotica tem por
objeto o texto, ou melhor, procura descrever e explicar o que o texto diz e como ele faz para
dizer o que diz” e, ainda segundo a autora, “Um texto define-se de duas formas que se
complementam: pela organizagdo ou estruturacdo que faz dele um todo de sentido, como
objeto da comunicacdo que se estabelece entre um destinador e um destinatario” (2005, p.11).

A partir de defini¢des mais abrangentes da natureza do texto, como a colocada por
Barros, e com o desenvolvimento da teoria semidtica, outros objetos passaram a ser objeto de
estudo e textos das mais variadas formas de linguagem passaram a ser analisados enquanto
narrativa, ou seja, um encadeamento de significados.

Surgem, portanto, desdobramentos tedéricos como a semiotica tensiva, a semidtica da
cangdo e a semiotica visual ou plastica, de suma importancia para o desenvolvimento deste
trabalho. A vista disso, trata-se nesse contexto de uma teoria da significacdo do texto seja ele
expresso em linguagem verbal ou ndo-verbal assim como dos textos sincréticos, em que se
mesclam varias linguagens, como ¢ o caso dos quadrinhos e do cinema.

Para Greimas (1979), o sincretismo do que ele chama de semidticas sincréticas, pode
ser compreendido como o emprego de varias linguagens. Dessa forma,0o cinema como
formato possui uma linguagem complexa onde a narrativa se realiza ndo apenas por meio de
caracteristicas verbais, mas também das categorias visuais presentes em sua execug¢ao.

Quando tratamos da andlise narrativa, existem alguns elementos que podem ser

analisados no plano de expressdo como: escolhas lexicais, morfologicas, fonéticas e sonoras.
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Ja& a andlise do plano de expressdo das linguagens visuais se relaciona com caracteristicas
figurativas, isto €, elementos como texturas, posi¢oes, focalizacdes e cores, por exemplo.

Assim, ¢ através da teoria semidtica que buscamos realizar a analise do objeto
textual escolhido, o filme “La la land: cantando estacdes” (2016), escrito e dirigido por
Damien Chazelle. A definicdo de tal objeto se relaciona com as escolhas de linguagem
colocadas em cena, que apontam para a plurissignificagdo e ambiguidade, demonstrando
presenca da literariedade (Jakobson, 1971), e colocando o longa metragem em posicao de
ser analisado como um texto literario de linguagem sincrética.

Ao tratar de um filme devemos primeiro compreender que ha, neste objeto, a uniao
de diferentes linguagens no plano de expressdo, a linguagem verbal das falas dos
personagens e, nesse caso, das cangdes, que se relacionam com a linguagem visual do
gestual, das expressdes faciais, da danca, e do cromatismo, cuja as produgdes de sentido
aqui pretendemos analisar. Assim, ao analisar a linguagem cinematografica é preciso levar
em consideracdo seu carater heterogéneo e sincrético.

Isso posto, pretendemos considerar como o cromatismo presente no objeto influencia
e gera significagdes no percurso narrativo. Para isso, pretendemos utilizar do modelo de
andlise realizado por Floch (1987) para a compreensao da chamada semiotica plastica ou
visual.

A semidtica plastica se estabelece a partir dos modelos de analise do plano do
conteudo postulado por Greimas, como o percurso gerativo do sentido, estendendo os
fundamentos dessas pesquisas para a analise do plano de expressao a fim de pensar o estudo
das imagens. Floch (1987) pensou uma abordagem que, tendo em vista a invariincia entre
os planos de expressdo e conteudo, poderia ser utilizada na compreensdao de qualquer
imagem considerando categorias intrinsecas dos objetos plasticos como as topoldgicas (de
disposicdo das formas e cores), relativas as formas (linhas, curvas etc.) e cromaticas (das
cores). Assim, se torna possivel uma andlise baseada na relacdo dessas categorias com o

conteudo.

No contexto desta abordagem, surge o conceito de semissimbolismo que,
compreendendo que as unidades de conteido e de expressdo ndo possuem uma Unica
correspondéncia, se coloca como “a conformidade, ndo entre elementos isolados dos dois
planos, mas entre categorias da expressio ¢ do contetido” (Floch, 2014, apud CORREA,
2019, p.134).

A fim de alcancar esses objetivos, essa dissertacdo foi estruturada em 5 capitulos. O
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primeiro capitulo ¢ composto pela introducdo dos conceitos que abordaremos e de uma
apresentacdo do corpus deste trabalho. O segundo capitulo consiste em uma revisao
bibliografica onde serdo abordados conceitos basicos da semidtica francesa para a anélise
dos aspectos narrativos e conceitos basicos da teoria flochiana para analise dos elementos
visuais.

Além disso, serdo revisitados os conceitos de semissimbolismo ¢ sincretismo. Tendo
em vista que defendemos o ponto de vista tedrico de que este ultimo se coloca como um
unico plano do contetido para diferentes referenciais no plano de expressao.

Seguimos entdo para a aplicacdo das teorias realizando, em primeiro lugar, uma
analise do percurso narrativo, isto ¢, do plano do conteudo. H4, em seguida, um breve
capitulo que tem como inten¢do tragar uma breve linha do tempo sobre a colorizagdo no
cinema e trazer esse aspecto que tera grande importancia para a andlise seguinte.

Por fim, o quinto e Ultimo capitulo tem como objetivo analisar o objeto de pesquisa
sob a luz das teorias citadas, realizando um estudo do plano da expressdo do longa
metragem tendo em vista a importancia da categoria do cromatismo na constru¢ao da

narrativa.

1.1 CINEMA E SEMIOTICA

Compreendendo o cinema como um objeto composto por diferentes linguagens de
manifestagdo que interagem entre si, podemos falar sobre uma semidtica sincrética, isto €,
um texto que se realiza a partir de diferentes semidticas que se manifestam
concomitantemente. Em comentario no segundo tomo de Sémiotique: dictionnaire raisonné
de la théorie du langage, Floch (1993) busca dar mais precisao as primeiras consideragdes

de Greimas e Courtés sobre as chamadas semidticas sincréticas, da seguinte forma:

As semidticas sincréticas (no sentido de semioticas objetos, quer dizer, das
magnitudes manifestadas que dao a conhecer) se caracterizam pela aplicagdo de
varias linguagens de manifestacdo. Um ‘spot’ publicitario, uma historieta, um
telejornal, uma manifestag@o cultural ou politica sdo, entre outros, exemplos de
discursos sincréticos. [...] Semidticas sincréticas constituem seu plano de
expressdo — ¢ mais precisamente a substancia de seu plano de expressdo — com os
elementos dependentes de varias semioticas heterogéneas. Afirma-se assim a
necessidade — e a possibilidade — de abordar estes objetos como ‘todos’ de
significagdo e de proceder, em um primeiro momento, a analisar seu plano do

conteudo. (Courtés e Greimas, 1993, p.217)
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Essa definicdo coloca, portanto, que existem nesses casos uma relacdo entre os
sentidos e que a partir dessa relacdo os elementos da expressdo resultam em um tUnico
significado e formam um texto, ou seja “ um todo de sentido™.

Dessa forma, a abordagem semiotica se concentra na analise da estrutura narrativa e
dos elementos simbolicos que compdem uma obra, destacando as relagdes entre os
diferentes niveis de significado e os processos de sentido, buscando identificar os elementos
fundamentais que compdem essa narrativa e entender como eles se organizam para criar
significado.

Um dos conceitos centrais da semiotica greimasiana ¢ o de "percurso gerativo de
sentido", que descreve como os elementos narrativos interagem para construir a
significacdo. No contexto do cinema, esses termos podem ser relacionados aos personagens,
aos elementos da trama, ao publico e a equipe criativa por tras do filme.

Tendo em vista as proposi¢des de Fiorin (2002) podemos pensar como a andlise
semiotica também possa pretender examinar os diferentes niveis de significado presentes no
cinema. No nivel fundamental, estdo os elementos concretos da narrativa, como imagens e
didlogos. O nivel narrativo ¢ aquele onde ocorre a mudanca de estado, isto €, onde se
desenvolve o programa narrativo. No nivel discursivo, por sua vez, encontram-se os padrdes
e estruturas que organizam esses elementos em uma historia coerente.

O plano da expressdo no cinema, por sua vez, refere-se a maneira como 0s
elementos visuais, sonoros € narrativos de um filme sdo combinados para transmitir
significado ao publico. Esse nivel esta relacionado a forma como os cineastas comunicam
ideias, emogdes e mensagens por meio da linguagem cinematografica. Na semidtica, a
analise do plano da expressdo, nesse caso, envolve examinar como os elementos textuais,
visuais e sonoros sao utilizados para construir significados dentro do filme.

Esses elementos incluem todos os aspectos da composi¢ao visual do filme, como
enquadramentos, angulos de camera, movimento de camera, cenarios, figurinos, cores e
iluminagdo. Cada um desses elementos contribui para a criacao de uma estética visual Gnica
e influencia a maneira como os espectadores interpretam a histdria e os personagens.

A maneira como os elementos visuais sdo organizados dentro do quadro também ¢
crucial, a composi¢do visual envolve a disposi¢do dos objetos, personagens e elementos

visuais dentro da moldura, bem como o uso de espagos vazios e linhas de perspectiva para
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guiar o olhar do espectador.

A montagem ¢ a arte de organizar as cenas individuais de um filme em uma
sequéncia coesa, realizando assim, a sele¢do das tomadas apropriadas, a ordem das cenas e
a duragdo de cada tomada. A analise da montagem ou edi¢do permite examinar como as

escolhas de corte e transi¢ao afetam a narrativa e o ritmo do filme.

Os cineastas utilizam, também, frequentemente simbolos visuais € motivos
recorrentes para transmitir significados sutis ao publico. A andlise semidtica pode revelar
como certos objetos, imagens ou elementos visuais adquirem significados simbolicos ao
longo do filme.

Além disso, é possivel analisar como o diretor utiliza contrastes visuais € sonoros a
fim de revelar mais sobre os temas do filme. A comparacdo de elementos opostos ou
complementares pode ajudar a criar impacto emocional e ressaltar a evolucio da narrativa.
O som desempenha um papel fundamental na constru¢do de significado no cinema, isso
inclui didlogos, trilha sonora, efeitos sonoros e até mesmo o siléncio. A trilha sonora pode
criar tensdo, emocao e estabelecer o tom de uma cena, enquanto os efeitos sonoros podem

fornecer informacoes contextuais.

Quanto a cor, que ¢ o objeto de analise deste trabalho, ¢ uma ferramenta poderosa
para criar atmosferas e transmitir emogdes. Determinadas cores podem ser associadas a
estados emocionais especificos ou a temas subjacentes do filme, a semidtica plastica ou
visual, tratard o cromatismo como uma das categorias principais para a analise de textos
visuais como um filme.

Sendo assim, a analise semidtica do plano da expressao no cinema envolve examinar
como esses diversos elementos trabalham juntos para criar um todo coeso e como eles
contribuem para a constru¢do de significado e comunicagdo de mensagens complexas aos

espectadores.

1.2 O FILME

La la land: Cantando estagdes (2016) ¢ um filme dirigido e escrito pelo cineasta
Damien Chazelle. Langado em dezembro de 2016, La la land foi um sucesso de audiéncia e
critica, sendo indicado a quatorze Academy Awards. A narrativa do filme acompanha o

casal de personagens principais, Mia e Sebastian.
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Mia é uma aspirante & atriz, interpretada por Emma Stone'. Apaixonada pela arte de
atuar desde muito pequena, por influéncia de sua tia, Mia deixou a faculdade e mudou-se
para Los Angeles para realizar seu sonho. Por sua vez, Sebastian, interpretado por Ryan
Gosling? é um pianista apaixonado por Jazz, estilo musical que ele acredita que esteja em
decadéncia gragas a modernidade. Ele sonha em abrir um bar de Jazz onde ele e outros
musicos possam ter liberdade para tocar o que quiserem e, dessa forma, salvar seu género
musical preferido.

Como colocado pelo cineasta: “E um filme sobre paixio, paixdo pela arte ¢ paixdo
pelo amor®” (Chazelle, 2016)

Apesar disso, no inicio do filme, somos apresentados a uma Mia que trabalha em um
café de um estiidio enquanto faz testes para papéis pequenos e um Sebastian que vive de
tocar em restaurantes e festas.

Como tematica recorrente temos, portanto, o sonho que se estabelece como principal
desde a primeira cena, onde, em um niimero musical, somos apresentados a outro dia de sol
em Los Angeles, enquanto pessoas cantam e dangcam em meio ao transito, contextualizando
que o filme sera sobre a cidade e seus aspirantes a fama e encaixando o filme em um género
cinematografico: o musical.

Os musicais tiveram seu nascimento e apogeu nas décadas de 30 e 50 e La la land
busca homenagear a era de ouro dos musicais referenciando classicos como Dangando na
chuva (1952)* € Os chapéus de chuva de Cherburgo’ (1964), desde o enquadramento dos
numeros de danga até referéncias mais claras como os cenarios da montagem final do filme

Dessa forma, o filme de Chazelle ¢ também sobre o fazer cinematografico e como os

classicos Hollywoodianos influenciaram o cinema atual. Além disso, La la land apoia-se

" Emma Stone € uma produtora e atriz estadunidense. Foi indicada duas vezes ao Oscar na categoria
Melhor atriz coadjuvante e venceu possui duas estatuetas por suas duas indicagées na categoria de
Melhor atriz pelo longa aqui estudado, La La Land em 2017 e Pobres Criaturas em 2024.

2 Ryan Gosling é um ator, musico, produtor e diretor de cinema canadense. Foi trés vezes indicado ao
Oscar, duas vezes na categoria Melhor ator, uma delas por seu papel em La La Land.

3 Tradugao livre de “The movie is about passion, passion for art and passion for love”

4 Comédia romantica musical estadunidense, estrelada por Gene Kelly,Donald O’Connor e Debbie
Reynolds, que se passa no final dos anos 20, durante a transicdo do cinema mudo para o cinema
falado em Hollywood. Considerado pelo American Film Institute o primeiro colocado na lista dos 25
maiores musicais de todos os tempos.

® Musical francés, protagonizado por Catherine Deneuve e Nino Castelnuovo. Ganhador da Palma de
Ouro do festival de Cannes no ano de 1964 e Indicado ao Oscar na categoria de Melhor filme
internacional no ano seguinte.
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quase que completamente na auséncia de pacto ficcional necessario para a compreensao de
um musical, isto €, para uma completa absor¢ao de filmes desse gé€nero € preciso que haja
um acordo entre o autor e o espectador de que as pessoas cantam e dancam juntas naquele
universo. Dessa maneira, ha pouco que deixe claro se no universo do filme eles realmente
cantam e dangam ou se se trata de uma escolha de representacdo de sentimentos e
pensamentos.

Em La La Land eu quis explorar o equilibrio entre a vida e a arte, seus sonhos e
realidade. Como um artista que se mudou para Los Angeles ainda jovem em busca
de seu sonho, vocé nota esse equilibrio entre seu sonho e a realidade. Pra mim, o
musical € um 6timo veiculo para isso, entdo eu quis contar essa historia usando a

musica e a danga para expressa-la (Chazelle, 2016)

O carater musical do filme se da, portanto, neste equilibrio entre realidade e sonho,
entre o acontece no mundo real e o que poderia acontecer e pode acontecer por meio do
cinema que ndo tem de ser uma arte realista. Dessa mesma forma sdo construidos os
personagens e a temporalidade do longa, tanto Mia e Sebastian quanto a Los Angeles ao seu
redor constroem o equilibrio entre passado e presente.

Mia e sua paixao pelo cinema herdada de uma tia que fez parte de uma companhia
de teatro e que assistia classicos como Casa Blanca® com ela, além de incentiva-la a
escrever pequenas pecas de teatro que eram encenadas em seu quarto e Sebastian que ¢ um
purista do Jazz, género musical que serviu de base para muitos outros e que sofreu diversas
modificacdes, que ele considera a decadéncia do género se equilibram em seu presente de
querer algo do futuro enquanto nao conseguem alcangar seus objetivos.

Ainda entre passado e presente estd a relagdo dos dois durante o desfecho do filme.
Depois de terminarem o relacionamento amoroso para perseguir suas ambicdes, o casal se
reencontra anos depois, ela uma atriz de sucesso, ele dono de seu bar de Jazz. Neste
momento presente ¢ passado se cruzam e os dois vislumbram o que poderia ter acontecido
durante esses anos se as coisas tivessem sido diferentes, cruzam-se aqui também a realidade
e aquilo que poderia ser.

O vislumbre das possibilidades se d4 ainda por meio de uma montagem realizada em
cenarios estaticos, onde o fazer cinematografico ¢ enaltecido e a “era de ouro” de

Hollywood homenageada, demonstrando ainda outra referéncia ao passado.

¢ Drama romantico estadunidense estrelado por Humphrey Bogart, Ingrid Bergman e Paul Henreid. Vencedor do
Oscar de Melhor filme em 1944.
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Roman Jakobson (1971) introduziu o conceito de "literariedade" como parte de sua
teoria da linguagem. A literariedade ¢ um dos seis fatores da comunicagdo verbal que
Jakobson identificou em sua andlise linguistica. A literariedade se concentra nas
caracteristicas que tornam o texto literario diferente de outras formas de comunicagdo
verbal. Jakobson considerava que a literatura se destacava pela forma como a atencdo ¢
direcionada a propria linguagem, em vez de apenas ao conteiido da mensagem.

Portanto, literariedade, para Jakobson (1971), seria o que diferencia a linguagem
poética da linguagem cotidiana, o que ressalta a importancia da forma, da criatividade
linguistica ¢ do uso estilizado da linguagem para criar experiéncias estéticas e
comunicativas.

Tendo isso em vista, e a partir dos elementos utilizados para a criagcdo da narrativa
filmica de La la land, onde encontramos uma diversidade de temas que assumem diferentes
formas em meio a histéria desses dois personagens, como as relagdes entre sonho e
realidade e passado e presente, assim como a associagcdo desses temas com a cidade de Los
Angeles, podemos pensar em um objeto literario, diante da presenca de uma linguagem

polissémica, que permite multiplas interpretacdes e camadas de significado.
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2 SEMIOTICA GREIMASIANA

A semidtica greimasiana busca compreender a forma como o sentido ¢ construido
nos sistemas simbolicos e o sentido se da pela articulagcdo do plano de contetido e do plano
de expressdo. A esta relagdo, ou seja, a significagio Greimas e Courtés (1979) dio o nome
de semiose ou “funcdo semidtica”.

A andlise do Plano de contetido apoia-se no percurso gerativo de sentido,[...]
modelo que simula a producéo ¢ a interpretacdo do significado, do conteudo."” (Fiorin, 2002,
p. 44). Como citado anteriormente, o Percurso parte de uma analise mais elementar para
uma analise mais completa.

Sao trés os niveis que constituem o percurso gerativo — o fundamental, o narrativo e
o discursivo. Cada um desses niveis comporta o que podemos chamar de “gramadtica
semidtica” (Barros, 2002, p.16) formada pela combinagdo de uma sintaxe (que organiza os
contetdos) e uma semantica (os conteudos propriamente ditos). Como colocados no quadro
prototipico presente no Dicionadrio de Semiotica (1979), onde sao colocados os “diferentes

componentes e subcomponentes desse “percurso "".

Quadro 1: Percurso Gerativo

FERCURSO GERATIVO
componente componente
sintdxico semdntico
nivel SINTAXE SEMANTICA
Estruturas | profundo | FUNDAMENTAL FUNDAMENTAL
s€mio-nar- b
rativas nivel de SINTAXE NARRATIVA |  SEMANTICA
superficie | DE SUPERFICIE NARRATIVA
f SINTAXE SEMANTICA
! DISCURSIVA \ DISCURSIVA
Estruturas |:
discursivas |
' E)fiscumiﬁzaqiu Tematizagdo
i actorializacdo
! temporalizagdo Figurativizagio
‘ espacializagdo

Fonte: Courtés e Greimas (1979, p. 209)
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A respeito da organizagdo da gramatica semidtica Fiorin (2012, p.167) coloca:

Na Gramatica tradicional a sintaxe opde-se a morfologia. Esta ocupa-se da formagéo
das palavras e da expressdo das categorias gramaticais por morfemas; aquela, da
combinagdo de palavras para formar ora¢des ¢ de oragdes, para constituir periodos.
Na Semiotica, a sintaxe contrapde-se a semantica. Aquela é o conjunto de
mecanismos que ordena os conteudos; esta, os conteidos investidos nos arranjos
sintaticos. Observe-se, no entanto, que ndo se trata de uma sintaxe puramente
formal, ou seja, ndo se opdem a sintaxe ¢ semantica como o que ndo ¢ dotado de
significado e o que tem significado.

Os niveis do Percurso podem ser compreendidos isoladamente, mas também por sua
relagdo entre si. O nivel fundamental ¢ onde encontramos as estruturas elementares da
significacdo, as quais sdo representadas pelo quadrado semiotico. O quadrado semidtico
para Greimas & Courtés (1979, p. 364-65), se coloca como uma representagdo visual da
articulagdo légica de uma categoria semantica, que se organiza a partir de uma oposi¢ao

preenchida por conceitos binarios, assumindo a seguinte forma:

S1 S2

Nido S1 Nao S2

---- Relagao de contrariedade
— Relacao de complementaridade

<> Relagdo de contradicao

Aqui colocada esta a sintaxe do nivel fundamental, ou seja, o conjunto de relagdes
que os termos mantém entre si. Isto €, os termos S1 e S2 sdo contrarios, assim como nao S1
e ndo S2 que constituem os sub contrarios, ja os termos S1 e Nao S1 se relacionam por
contradi¢do da mesma maneira que S2 e Nao S2. S1 e Nao S2 e S2 e Nao S1, por sua vez,
possuem uma relagao de complementaridade.

Para Fiorin (2002, p. 24), “A semantica e a sintaxe nivel fundamental representam a

instancia inicial do percurso gerativo e procuram explicar os nivel mais abstratos da
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produgdo, do funcionamento e da interpretacdo do discurso”, a estrutura sintatica
fundamental sugere, portanto, as operagdes de negacdo e afirmac¢do enquanto o eixo
semantico do quadrado semiotico sugere valoragdes positivas ou negativas, o que resulta da
relagcdo entre de conformidade e ndo conformidade, ou, euforia vs disforia. Uma vez que se
tenha um investimento semantico, ¢ pelo texto que essas operagdes de manifestam, ja que
“A categoria semantica do nivel fundamental deve dar sentido ao conjunto de elementos do
nivel superficial” ( Fiorin, 2002, p.27).

O nivel seguinte do Percurso ¢ o narrativo, aquele que analisa a narratividade que
difere da narragdo e se configura como a transformacao entre um estado inicial e um estado
final. Ocorre, na passagem do nivel fundamental para o narrativo, a inscri¢ao de valores em
objetos assim como a ascensdo do sujeito inscrito na narrativa, sendo sujeito e objeto papéis
narrativos que podem ser representados num nivel mais superficial, por coisas, pessoas ou
animais” (Fiorin,2002, p.29). A narratividade €, portanto, uma transformagdo de estado que
afeta a relacdo de conjung¢do ou disjuncdo entre sujeito e um objeto de valor qualquer.

Na sintaxe narrativa, existem dois tipos de enunciados basicos: os de fazer e os de
estado. O primeiro consiste nas transformag¢des que demonstram a passagem de um
enunciado de estado para outro, enquanto este ultimo estabelece uma relagdo de juncdo ou
disjuncdo entre um sujeito e objeto. Dessa forma, sdo dois os enunciados de estado, os que
se iniciam em estado de conjun¢do e terminam em disjuncdo e os que tém como estado
inicial a disjun¢do e seguem para a conjungao.

Da organizagdo de pelo menos um enunciado de estado e um enunciado de fazer
surge o programa narrativo (ou PN), a unidade funcional da narrativa. Sdo quatro os PNs
convencionais (manipulacdo, competéncia, performance e sangdo), com seus respectivos
actantes (destinador-manipulador, destinatario-sujeito destinatario-sujeito,
destinador-julgado). No que chamamos de sequéncia narrativa canOnica, ha um
destinador-manipulador que persuade por meio da manipulagdo um sujeito a realizar uma
acdo. Esta manipulacdo pode ocorrer através de tentacdo, seducdo, provocacdo ou
intimidacao.

Uma narrativa complexa deve estruturar-se a partir de uma sequéncia candnica que
inclui, a manipulacdo, a competéncia, a performance e a san¢do. Uma vez dotado de um
querer e/ou de um dever fazer (manipulado), o sujeito deve adquirir uma competéncia, ou
seja, um poder e/ou um saber fazer, para executar a performance que ¢ a transformacao

principal da narrativa, que sera, em seguida, sancionada por um destinador-julgador. A
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san¢ao ocorre em dois niveis: o cognitivo onde ha o reconhecimento de que a performance
ocorreu € o pragmatico onde ha uma recompensa ou castigo.

Nas narrativas existentes essas fases ndo aparecem organizadas dessa maneira exata
e algumas fases podem ficar ocultas, assim como muitas narrativas nao se realizam
completamente.

Por sua vez, a semantica narrativa “ocupa-se dos valores inscritos nos objetos”
(Fiorin, 2002, p.36). Sendo assim, deve-se compreender que sdo dois os tipos de objetos os
modais e os objetos de valor, aqueles se relacionam com o querer , o saber, o dever e o
poder enquanto esses sdo os elementos com os quais se entra em disjungdo ou conjun¢ao
para que a performance principal se dé. Em Fiorin (2002, p.37): “O objeto modal ¢ aquele
necessario para obter outro objeto. O Objeto-valor € aquele cuja obtengdo ¢ o fim tltimo de
um sujeito”. Esses dois actantes podem, ou ndo, serem sincretizados no proximo nivel da
analise semioética, o nivel discursivo.

O nivel discursivo, ¢ o nivel mais proximo da manifestagdo e pode ser
compreendido como aquele onde as formas abstratas passam a ter concretude. Ou seja,
enquanto no nivel narrativo ha, por exemplo, a conjungao com a fama, essa ideia aparecera
no nivel discursivo como a viralizacdo de um conteido ou como o recebimento de um
prémio importante.

A sintaxe discursiva trata da relagdo do enunciador com seu dizer, permitindo-nos
observar as condi¢des da enunciacao e alguns efeitos de sentido presentes no enunciado. A
enunciagdo, ou o ato de producao do discurso ¢ pressuposta pelo enunciado. A relacao do
sujeito com o enunciado ¢ marcada pelos embreantes, que sdo elementos relacionados as
categorias de pessoa, espaco e tempo.

Ao definir-se a partir de um eu- aqui- agora, a enunciagao projeta para fora de si os
atores do discurso, criando um discurso-enunciado. As proje¢des da enunciagdo no
enunciado podem ser de dois tipos: a debreagem e a embreagem. A primeira ocorre quando
a enunciagao se aparta de si mesma e projeta para fora (para a discursivizagao) os elementos
basicos do enunciado: Espago, tempo e pessoa, seja como um eu-aqui-agora (debreagem
enunciativa), seja como um ele-la-entdo (debreagem enunciva). Sobre o processo de

embreagem Courtés e Greimas (1979) conceituam:

Denomina-se embreagem o efeito de retorno a enunciagdo, produzido pela
oposi¢ao entre certos termos da categoria da pessoa e/ou do espago e/ou tempo,
bem como pela negacdo da instancia do enunciado (Greimas;Courtés 1979, p.140)
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Por tratarem-se de dois processos que lidam com os elementos de espaco, pessoa e
tempo, existem as debreagens e embreagens actanciais, espaciais e temporais.

Os efeitos de sentido nas operagdes de debreagem, de modo geral, podem ser
resumidos como objetividade e subjetividade: Na debreagem enunciativa, o enunciador se
apresenta explicitamente na enunciag¢do, gerando, assim, um efeito de sentido que reflete
subjetividade, na debreagem enunciva,por sua vez essa presenca ¢ presumida ou implicita
resultando em um efeito de objetividade, uma vez que o enunciador estd ausente.

Quanto a semantica discursiva, devemos considerar as concepgdes de isotopia, tema

e figura. Compreendendo que:

Os valores assumidos pelo sujeito da narrativa sdo, no nivel do discurso,
disseminados sob a forma de percursos tematicos e recebem investimentos
figurativos. A disseminag@o dos temas e a figurativizagdo deles sao tarefas do
sujeito da enunciagdo. Assim procedendo, o sujeito da enunciagdo assegura,
gragas aos percursos tematicos e figurativos, a coeréncia seméantica do discurso e
cria, com a concretizagdo figurativa do conteudo, efeitos de sentido sobretudo de
realidade. (Barros, 2005, p.66)

Fiorin (2002) define temas como termos abstratos, que organizam, classificam,
categorizam os elementos do mundo natural e figuras como termos concretos, que possuem
um correspondente perceptivel no mundo natural, quer seja este dado ou construido.

Isotopia se refere ao conjunto de caracteristicas recorrentes que estruturam o texto
em uma unidade tematica estabelecendo um significado coeso. “A reiteragdo dos temas ¢ a
recorréncia das figuras no discurso denominam-se isotopia. A isotopia assegura, gragas a
idéia de recorréncia, a linha sintagmatica do discurso e sua coeréncia semantica.” (Barros,
2005, p.71)

Assim, pode-se dizer que ¢ a partir do processo de tematizagdo que se constroem o0s
percursos a partir da recorréncia de abstracOes semdinticas enquanto no processo de
figurativizagdo as figuras do conteudo recobrem os percursos tematicos abstratos
dando-lhes caracteristicas sensoriais. Os temas e as figuras encadeiam-se em percursos
tematicos e figurativos que representam, no “contexto paradigmatico”, o que as isotopias
representam no “contexto sintagmatico”.

Sendo assim, os temas e as figuras estabelecem ligacdes entre si de carater
paradigmatico, os percursos, enquanto as isotopias (contexto sintagmatico), tomadas como

tracos semanticos recorrentes, conferirdo homogeneidade aos temas e figuras, tornando os
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discursos coerentes (Courtés; Greimas,1979, p. 130-1).

Por sua vez, deve-se compreender que o percurso figurativo ¢ livre e a0 mesmo
tempo arbitrdrio, pois sofre as coer¢des culturalmente estabelecidas que regem a
significacdo da relagcdo entre temas e figuras. Desse modo, a escolha destas, bem como sua
instalagao, dependem da significagdo a que elas possam remeter, sendo essa significacao

depreensivel numa dada cultura.

2.1 O plano de expressao e sua articulagdo com o contetido

Embora o plano de expressdo tenha ganhado maior relevancia, sobretudo com a
ascensdo da teoria flochiana, os estudos semidticos ainda sdo, em sua maioria, centrados no
plano do conteudo. Nao ha, até o momento, um percurso gerativo de sentido de analise do
plano da expressdo, isso se da, principalmente, porque a manifestacdo se materializa de
muitas maneiras diferentes. No entanto, o interesse por textos plasticos motivou o
surgimento de modelos semioticos de andlise para objetos especificos, como a pintura e o

audiovisual.

Na esteira de L. Hjelmslev, denomina-se plano de expressdo o significante
saussuriano considerado na totalidade de suas articulagdes, como o verso de uma
folha de papel cujo anverso seria significado, e ndo no sentido de "imagem
acustica" como uma leitura superficial de Saussure permite a alguns interpreta-lo.
O plano da expressdo estd em relacdo de pressuposi¢@o reciproca com o plano do
conteudo e a reunido deles no momento do ato de linguagem corresponde a
semiose. (Greimas e Courtés, 1979, p.174)

Tanto o significante da teoria Saussuriana quanto o plano da expressdo foram
amplamente definidos como instdncias de exteriorizagdo do conteudo, onde sdo
manifestadas caracteristicas concretas da linguagem. No entanto, Greimas sugere que o
plano da expressado e o plano do contetido estdo em uma relagao de pressuposigao reciproca,
isso significa que eles dependem um do outro para existir e serem compreendidos. O plano
da expressao s6 adquire significado quando ha um conteudo subjacente a ser expresso, € 0
conteudo s6 se torna comunicavel quando ¢ expresso através de uma forma linguistica.

Greimas também coloca aqui o conceito de "semiose", que se refere ao processo de
producdo e interpretacdo de significados por meio da linguagem. A semiose ocorre quando
o plano da expressdo (a forma linguistica) e o plano do conteido (o significado) sdo
reunidos, de acordo com Fiorin (2003, p. 77), o contetido s6 pode manifestar-se por meio de

um plano de expressdo e apenas quando temos a juncdo dos planos no simulacro
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metodoldgico, ocorre o que a teoria chama de textualizagdo.

Para o mesmo autor, a partir da relagdo entre contetido e expressdo podemos pensar
em dois tipos de texto, os de funcdo utilitaria e os de fungdo estética, sendo que o primeiro
tipo ¢ tem como utilidade documentar e informar, entre outras enquanto o segundo da

literatura e dos demais textos considerados literarios.

Nos textos de fungdo estética, o plano de expressao ganha grande relevancia, ja que
ndo se limita a expressdo do conteudo, passa também a importar o modo como se diz e ndo
apenas o que ¢ dito. “A compreensdo de um texto com funcao estética exige que se entenda
ndo somente o conteudo, mas também o significado dos elementos da expressao” (Fiorin,

2003, p.78).

2.2.1 Semi-simbolismo
Compreendendo os conceitos de plano de expressdo e plano do contetdo, como

duas dimensoes do texto colocados por Louis Hjelmslev (1975), que atualizam o binomio
postulado por Ferdinand de Saussure, de significante e significado respectivamente,
colocando o signo como produto da relacdo entre os funtivos da expressdo e do conteudo,
podemos entdo entender melhor a conceitualizacdo adotada por Greimas: tanto significado
quanto plano do conteudo referem-se ao campo semantico, enquanto Significante e plano
da expressdo, tratam dos conceitos perceptiveis aos sentidos, ou seja, mais concretos do
signo.

Também a partir da teoria hjelmsleviana, sdo herdadas as noc¢des de semidticas
monoplanas e biplanas que diferencia sistemas simbolicos de semidticos.

O nimero de planos (de linguagem) de que uma semiodtica é constituida.
Distinguir-se-80, assim semidticas monoplanas (ou sistemas de simbolos, na
terminologia de Hjelmslev), as quais sdo quer cientificas (exemplo: a algebra),
quer ndo-cientificas (exemplo: Os jogos), as semioticas biplanas (ou semidticas
propriamente ditas, para Hjelmslev), as quais serdo também cientificas ou ndo, e
semidticas pluri planas, que sdo semidticas biplanas em que pelo menos um plano
¢ uma semidtica (chamada semidtica-objeto). (Greimas e Courtés, 1979, p. 412)

H4, portanto, em um sistema simbolico, uma conformidade termo a termo entre
plano do conteudo e plano da expressdo enquanto nos sistemas semioticos ndo ha
conformidade, neste caso, coloca Hjelmslev (1975), cada plano pode ser analisado em suas
menores unidades- femas na expressao e semas no conteudo- ¢ ndo havera conformidade

entre elas ou entre as unidades maiores.

A Semiotica desenvolve, portanto, o conceito de sistemas semissimbolicos, que sao

aqueles que a conformidade entre os planos se da através da correlagdo entre categorias. No
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segundo Tomo do Sémiotique: dictionnaire raisonné de la theorie du langage, onde
Greimas colabora com diversos semidticos ha o seguinte comentario a respeito do
Semi-simbolismo:

“O conceito de linguagem semi-simbolica ou “molar” tem sido proposta por
Greimas e Courtés (v.Semioética 5.d) com o objetivo de especificar a teoria
Hjelmsleviana relativa as linguas monoplanas ou sistemas de simbolos . Ao
contrario dos sistemas puros de simbolos (as linguagens formais, por exemplo),os
sistemas semi-simbolicos s sdo sistemas que significam e ndo sdo caracterizados
pela conformidade* entre unidades do plano de expressdo e do plano de conteudo,
mas pela correlag@o entre categorias* incluidas nos dois planos.” (Greimas e
Courtés, 1993, p.204. Traducdo nossa.)

Um exemplo citado por Floch (1988, p. 225) ilustra as linguagens gestuais presentes
em diversas culturas. Nesse contexto, o eixo semantico que abrange os conceitos de "sim" e
"ndo" e que pertencente a categoria do plano de contetido esta em correspondéncia com um
eixo semantico no plano da expressdo. Esse eixo ¢ composto pela oposi¢ao de dois tipos de
movimentos oscilatorios de cabeca: /verticalidade/ vs /horizontalidade/.

A capacidade de um gesto ambiguo, envolvendo os movimentos verticais e
horizontais refletir, por exemplo, uma indecisdo entre uma resposta positiva e negativa,
evidencia que essa conexdo ndo se baseia na associag¢do direta do termo positivo com a
verticalidade e do negativo com a horizontalidade. Pelo contrario, trata-se de uma
correlagdo entre categorias cujos extremos estao interligados por um eixo, que permite que
essas categorias mantenham sentido em qualquer ponto desse espectro, caso essa correlacao
fosse restrita a termos especificos estariamos lidando com um sistema simbolico.

Para Fiorin (2003) essa defini¢do se mostra insuficiente diante de textos como a
poesia onde as categorias do conteido homologadas as da expressdo sdo categorias
abstratas e onde € possivel verificar homologa¢des em todos os niveis do percurso gerativo
do sentido. Dessa maneira, para o autor “¢ preciso ampliar a defini¢do de sistema

semi-simbolico: € o que estabelece correlacdes entre categorias situadas em todos os niveis

do percurso gerativo de sentido” (Fiorin, 2003, p.79).

2.3 SEMIOTICAS SINCRETICAS

Em sua maioria, os textos com que temos contato em nosso dia a dia no mundo
contempordneo sdo sincréticos, ou seja, inter relacionam simultaneamente linguagens
diferentes para a sua execugdo. Interessa, portanto, a semidtica compreender como

identificar e reconhecer os mecanismos atraveés dos quais se dé essa relacao de significacao.

O cinema e o audiovisual de forma geral, se encaixam nas descri¢des de um sistema
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sincrético tanto para Greimas quanto para Floch, ja& que as semidticas sdo um objeto
constituido a partir da articulagdo entre um sistema visual e um sistema sonoro. Para
compreender um objeto sincrético, se coloca como problematica a descricdo dos
procedimentos que estabelecem a sincretizacdo das linguagens distintas de manifestacdo a
fim de solucionar essa questdo, faz-se necessario, primeiro, conceitualizar o sincretismo.

O conceito de sincretismo € colocado por Louis Hjelmslev (1995), ainda no campo
dos estudos linguisticos, para se referir ao fendmeno no qual “ [...] em certas condigdes, a
comutagdo entre duas invariantes pode ser suspensa.” (Hjelmslev, 1995, p.93). Hjelmslev
define como invariantes correlatos de comutacdo mutua. Podemos compreender, portanto,
que para existir uma invariante no plano da expressao ¢ necessario haver uma correlacao
que corresponda a uma correlagdo no plano do contetido (1995, p. 69-70).

A concepcao Hjelmsleviana considera os planos de contetdo e expressao de forma
estrutural, ou seja, como funtivos da funcdo semioticos, este dado ¢ importante para a
compreensdo da problemadtica do sincretismo, ja que se faz necessaria a analise tanto do
plano do contetido quanto da expressdo. A teoria do linguista dinamarqués evidencia ainda
homologacdo entre esses dois planos, ja que Hjelmslev (1995) os observa ndo como
conformes, mas isomorficos.

A partir das colocagdes de Hjelmslev acerca do sincretismo e tendo como objeto a
estrutura de textos, Greimas (1979) coloca dois tipos de sincretismo em semidtica. O
primeiro, ¢ definido “como o procedimento (ou seu resultado) que consiste em estabelecer,
por superposi¢do, uma relacdo entre dois (ou varios) termos ou categorias heterogéneas,
cobrindo-os com o auxilio de uma grandeza semiodtica (e linguistica) que os retne” (1979,
p.426). Termos e categorias, explica Fiorin (2009), sdo os funtivos que podem ser
invariantes ou superpostos dependendo do contexto, “contraindo um sincretismo” (2009,
p.30).

Para exemplificar, Fiorin e Greimas utilizam os funtivos da estrutura narrativa, isto
¢, destinador, destinatario, sujeito de estado e de fazer, entre outros. O primeiro pesquisador
coloca como exemplo os programas narrativos de atribui¢do e apropriagcdo, onde,
respectivamente, sujeito de estado e fazer sdo invariantes e superpostas.

Greimas vai ainda subdividir este primeiro tipo de sincretismo entre aqueles que se
manifestam em niveis mais superficiais, o que chamou de Sincretismo a priori, e
sincretismos que ocorrem no nivel mais profundo, o dos actantantes em que ocorre os

funtivos em superposicao.
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O sincretismo assim conseguido acha-se ligado a utilizacdo de uma unidade
linguistica (sujeito frasal) que pertence a um nivel de geragdo mais superficial que
os dos actantes: trata-se, pois, de um sincretismo a posteriori. Ao contrario,
quando se define, por exemplo, a instincia da enunciagdo como o lugar de uma
indistingdo original do "eu-aqui-agora", a enunciagdo deve ser considerada como
um sincretismo a priori. (Greimas e Courtés, 1979, p.426).

O segundo tipo de sincretismo € o das semidticas sincréticas:

Num sentido mais amplo, serdo consideradas como sincréticas as semioticas que -
como a dpera ou o cinema- acionam varias linguagens de manifesta¢do; da mesma
forma, a comunicagdo verbal ndo ¢ somente de tipo linguistico: inclui igualmente
elementos paralinguisticos (como a gestualidade ou a proxémica),
sociolinguisticos, etc. (Greimas e Courtés, 1979, p.426).

Essa definicdo de semidtica sincrética ¢ revisitada por Floch em seu comentario
presente no segundo tomo do Sémiotique: Dictionnaire Raisonné de la Théorie du
Langage, onde além de posicionar as semidtica sincréticas como textos-objeto, as
caracteriza como a partir do emprego de diversas linguagens de manifesta¢do. Para Fiorin
(2009), Floch coloca em destaque a problematica da tipologia das linguagens que surge da
pluralidade de manifestagdo.

Quanto a essa problematica, até o momento, na teoria semiodtica ndo ha consenso.
Fiorin (2009, p.33) explica que enquanto alguns pesquisadores levam em consideracao a
natureza do signo e classificam as linguagens em indiciais, simbdlicas e icOnicas, outros
levam em consideragdao o fator sensorial, dividindo-as em visuais, tateis etc. Uma terceira
corrente, se fundamenta no que ele chama de “substancia dos significantes” distribuindo as
linguagens em sonoras verbais e ndo verbais, gestuais, entre outras. Uma ultima visdo
levaria em conta o grau de cientificidade e o numero de planos dessa semiotica tal qual foi
colocado por Hjelmslev.

Ao revisitar a definicdo inicial de Greimas, Floch relaciona-se com um
conhecimento prévio do conceito de signo para Hjelmslev e apresenta importantes
novidades tedricas que se mantém validas, como a no¢ao de que em um texto sincrético nao
ha uma soma de sentidos, mas sentidos que se relacionam entre si € a ndo existéncia de
diversos planos da expressao para um so plano do contetdo.

Floch (1993, p. 218) caracteriza o plano de expressao das semioticas sincréticas
como formado por uma pluralidade de substancias de semidticas heterogéneas. Para o autor,
em um texto sincrético todas as substancias da expressao formam um todo de sentido, ou
seja, sdo percebidas simultaneamente para Médola (2008, p. 402): “tal premissa nos coloca

uma primeira dicotomia: O texto denominado sincrético s6 o € porque ¢ percebido
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discretizado em diferentes linguagens que se inter-relacionam, mas ndo perdem suas
caracteristicas enquanto sistemas de signos”

Para a autora, as contribui¢des de Jean-Marie Floch evidenciam também a eficacia
de se concentrar ndo apenas nos elementos individuais, mas sim nas categorias que surgem
da interagdo entre os elementos dos niveis da expressao e conteudo, tendo em vista a
homologia entre os planos, pode-se pensar a analise de textos sincréticos a partir de
conexdes estabelecidas entre as categorias de conteudo e expressdo, revelando assim os

mecanismos subjacentes a criacao de significado.

2.4 SEMIOTICA PLASTICA

Como uma ciéncia que se especializou na andlise de textos e tendo como base os
trabalhos desenvolvidos por grandes nomes da linguistica como Louis Hjelmslev e
Ferdinand Saussure, a semidtica desenvolve uma concepgdo sobre a manifestagao do
discurso pode ocorrer tanto através de textos verbais quanto ndo verbais e, apesar da
hegemonia dos estudos de textos verbais, ainda na década de 1960 a teoria semiotica se
desenvolve a uma semiotica geral do discurso.

Tendo em vista, essa preferéncia dos signos verbais pelos estudos da linguagem, a
semidtica pléstica parece destoar ao ser colocada neste campo, o estudo de imagens em uma
area baseada em teorias linguisticas tende a causar certa estranheza.

Faz-se necessario, portanto, que para compreender a inser¢do da semidtica plastica
no campo dos estudos linguisticos se compreenda que, tendo como objeto de estudo a
linguagem, os estudos linguisticos também se concentram nos objetos constituidos a partir
do uso das linguas e “a manifestacdo da linguagem através de outros codigos constitui ndo
uma linguagem em si, mas uma tradu¢do intersemiotica” (Morato,2008, p.15).

Em Semidtica figurativa e semidtica plastica (1984), Greimas define textos
plésticos e destaca que a semiotica greimasiana oferece uma estrutura conceitual e métodos
flexiveis para analisar a visualidade, reconhecendo que a significagdo em contextos visuais
pode ser substancialmente diferente da linguagem natural e que ndo existe uma abordagem
unica correta para essa analise.

A semiotica geral coloca a disposicdo do semioticista, as voltas com os problemas da visualidade um
instrumental conceitual e procedimental numeroso e diversificado, embora néo lhe
forneca receitas prontas e, sobretudo, ndo o force a transpor procedimentos
linguisticos reconhecidos, mas provavelmente mal adaptados a dominios cujas
articulagdes significantes parecem intuitivamente bastante diferentes daquelas da
linguas naturais . Pouco importa entdo que a andlise comece pelo reconhecimento
dos tragos minimos cuja combinatdria produz as figuras e os formantes plasticos,
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ou que procure aprender, em primeiro lugar, "blocos de significagdo" ou
"dispositivos", que sdo unidades de dimensdes mais amplas, decomponiveis.
(Greimas, 1984, p.14)

Em 1985, Floch definiu a semiotica visual como aquela que se concentra na analise
de obras que incorporam elementos visuais como parte fundamental de sua linguagem
significativa. Greimas, no artigo semiotica figurativa e semiotica plastica (2004, p. 92-3)
coloca a semiodtica plastica como aquela que se da a partir da compreensao dos objetos
plasticos como significantes e entende a linguagem dos objetos plasticos como uma
reelaboracdo das linguas naturais.

E importante esclarecer, no entanto, que, embora os objetos estéticos sejam
frequentemente abordados de forma abrangente nos estudos da semidtica visual, a intencdo
dessa abordagem nao € criar uma nova teoria, mas, como colocado por Greimas utilizar dos
conceitos da semidtica geral que estao a disposicao dos pesquisadores para compreender o
sentido do texto.

Isso se d4a gracas ao contexto dos desdobramentos cientificos relacionados a
semidtica, sob a lideranca de Greimas surge o Groupe de Recherches Sémio-linguistiques
(GRSL), composto por diversos pesquisadores que debatiam entre si. Neste contexto, nasce
o Ateli¢ de semiotica planar ou visual que, liderado por Floch, passa a debater sobre a

plasticidade dos objetos.

[...] o atelié de semidtica planar, ou semidtica visual, liderado por Jean-Marie Floch,
participou da elaboragdo de inimeros conceitos, que se tornaram tanto operatorios
na metodologia da disciplina como aplicéveis a todo tipo de manifestacao
discursiva, entre eles, os conceitos de figuratividade, semissimbolismo e formante,
intimamente ligados & construcao da plasticidade dos objetos ali analisados.

(Santos e Portela, 2023, p.69)

Apesar do carater heterogéneo da construg¢do das idéias do Ateli€, era de Floch a
funcdo de organizar os conceitos em teorias. Santos e Portela (2023, p. 29) compreendem
que, portanto, “é sobretudo a literatura produzida por Floch que é tomada como baliza por
muitos semioticistas que se ocupam da plasticidade dos textos®. Dessa forma, iremos
observar a seguir, as ideias consolidadas pelo pesquisador francés que serviram tanto para a
compreensdo dos objetos plasticos quanto dos demais objetos, isto €, a figuratividade,os

sistemas semissimbolicos e as categorias plasticas de analise.



35

2.4.1 Figuratividade
No primeiro tomo do Dicionario de semidtica (Greimas ; Courtés, 1979, p. 186-87) a

figuratividade ¢ definida como o patamar do processo de figurativizagdo responsavel pela
iconicidade sendo, portanto, parte do nivel superficial do discurso. A figuratividade se opde
a outro patamar dos procedimentos de figurativizagdo, a figuragdo que por sua vez, € o
patamar de “instalacdo das figuras semidticas (uma espécie de nivel fonologico)” (Greimas;

Courtés, 1979, p. 187).

Somente no segundo tomo do Diciondrio, Floch, Bertrand e Rastier- trés
participantes do Ateli€é de semiotica planar- revisitam o termo e passam a estabelecer a
figuratividade como presente em todos os niveis do sentido e responsavel por interliga-los

Bertrand e Floch (1986) esclarecem que ela ¢ vista em todas as camadas do
percurso gerativo do sentido, engendrando-as ao mesmo tempo em que articula e
une os espacos cognitivo e timico, bem como tece, em cada uma delas, as
isotopias responsaveis por fazer significar valores, modalizagdes, transformagdes
e contratos veridictorios conforme realiza procedimentos de ancoragem espacial,
temporal, actorial, etc. (Santos ¢ Portela, 2021, p.10)

Santos e Portela (2021, p.10) colocam ainda um terceiro momento do conceito de
figuratividade, que se desenvolve a partir de Da imperfei¢ao (1987), texto escrito por A J
Greimas e grande responsavel por despertar maior interesse dos semioticistas pelos textos

estéticos. Greimas adiciona a no¢do de figuratividade a instancia das sensacdes.

Ap6s Da imperfeicdo (GREIMAS, 2002 [1987]), a figuratividade &
chamada a despertar e/ou a fazer perceber, em cada camada do percurso
gerativo, diferentes sensagdes por meio da estesia e da sinestesia; é,
pois, convocada a integrar os estudos sobre o corpo que sente, que é e
que faz ser o sujeito semiotico, segundo Prado e Santos (2017).
Simultaneamente, é vista entramando as figuras a fim de produzir a
plasticidade dos textos, dando continuidade ao que Floch propusera ainda
em 1979 e Greimas em 1984. ( Santos e Portela, 2021, p. 10)

2.4.2 Sistemas semissimbolicos
Para Floch (1988), a problematica do semissimbolismo surge justamente do interesse

pelas qualidades sensiveis da imagem, em sua fala ao congresso da Associagdo Internacional
de Estudos Semioticos intitulado Um tipo notavel de semiose: os sistemas semissimbolicos
Jean-Marie Floch discorre sobre a analise de imagens que, para ele se torna significativa a
partir da forma como ¢ articulada.

Ao pensar objetos como a fotografia e a pintura, o visualista remete a um de seus

textos presentes em um boletim da revista Actes Sémiotiques, onde Floch realiza asser¢oes
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acerca do papel do cromatismo na construcao do sentido e da plasticidade dos objetos quando
pensa sobre a tematica do cromatismo pelo qual se d4 a construgdo da forma da expressao de
tais objetos que “¢ realizado por um dispositivo topologico de zonas coloridas, tratar-se-a de
reconhecer as qualidades cromaticas que constituem o sistema aquém e além das cores que s
produzem o tremeluzir da manifestacdo” (Floch, 1988, p. 224).

No caso contrdrio, ou seja, em um sistema apenas simbolico as cores ndo sao
significantes e portanto, ndo precisam ser compreendidas como tragos do cromatismo, pois
tratam-se de ndo-signos. Dessa forma, a compreensdo da forma de expressao das diversas
formas de comunicagdo visual ¢ o ponto central da discussdo sobre sistemas semissimbdlicos.

Floch (1988), coloca ainda a questdo do semissimbolismo como resultado de uma
abordagem metodoldgica "historica" adotada pelos visualistas. Inicialmente, examinava-se o
status semantico dessas unidades sintagmaticas chamadas de contrastes pldsticos que sdo
capazes de articular uma forma diferentemente da que a lexicalizacdo de sua dimensdo

figurativa.

Em linguistica, o termo contraste ¢ usado sobretudo para designar a relagdo e... e...,
ela propria constitutiva do eixo sintagmatico. O contraste plastico ¢ da mesma
natureza mas ¢ particularizado pela copresenca, na mesma superficie, dos termos
opostos da mesma categoria visual ; o contraste plastico ¢ caracterizado & maneira da
antitese. Tal organizagdo do enunciado visual possui uma vantagem muito apreciavel
para o analista : permite reconhecer as categorias com seus termos presentes em uma
mesma superficie, sem recorrer previamente a procedimentos de comparagio entre
diferentes objetos. (Floch, 1988, p. 224-25)

Assim como a linguagem das cores, a linguagem das linhas e dos planos sdo
constituidas em um sistema semissimbolico, essas linguagens podem ser definidas como
aquelas que se dao “[...] pela conformidade das categorias —e ndo dos elementos isolados— de
expressao e conteudo”(FLOCH, 1978b, p. 13 apud. Santos e Portela, 2023, p.77).

A partir da analise de sistemas semissimbolicos Floch (1988), coloca um quadro de
representacdo de um “sistema global” baseando-se nas categorias na homologacdo das
categorias semanticas euforia/disforia com 12 categorias da expressao, isto €, “categorias de
valores, cores, feigdoes, formas, relacdes espaciais e finalmente de técnicas, [...] que
projetamos aqui em um quadrado semidtico porque a homologacdo afeta tanto os contrarios

euforia / disforia, quanto os subcontrarios, ndo disforia / ndo euforia.”:



Quadro 2: Categorias da expressao

SIGNIFIANT
ou

EXPRESSION

SIGNIFIE
ou

COHTENU

Fonte: Floch (1988, p.226)
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No que se refere ao carater especifico de analise da semidtica plastica, Floch (1983a

apud Santos e Portela, 2023, p.80) coloca a necessidade de reconstru¢do do plano da

expressao do objeto visual, para tornar a expressao da imagem um significante e, dessa forma,

acessar as qualidades sensiveis do objeto e compreender seu sentido de forma mais completa.

Tendo em vista a invariancia entre os planos de expressao e conteudo,Floch pensou

uma abordagem que poderia ser utilizada na compreensdo de qualquer imagem

considerando categorias intrinsecas dos objetos plasticos como as topologicas (de

disposicdo das formas e cores), relativas as formas (linhas, curvas etc.) e cromaticas (das

cores).

Em Da imperfeicao (2002 [1987]) Greimas realiza asser¢des acerca das categorias

de andlise de textos visuais. Neste artigo, o semioticista coloca em debate as sensagdes e as

categorias geradas por elas nos textos visuais e musicais (no caso especifico dos objetos

observados). Para melhor visualizagdo e compreensdao Lopes (2003) organiza essas

categorias no quadro a seguir:

Quadro 3: Categorias visuais



WISUAL MUSICAL
Nivel superficial forma tom
(eidético) (melodiaharmonia)
Nivel intermedidric cor pulso
(cromatica) (ritma)
M- £ I o '
Nivel profimdo luz freqiiencia
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Fonte: Lopes (2003, p.69)

Ainda assim, a producdo de sentido se d4 na relagdo com as categorias semanticas
associadas aos objetos plésticos e ¢ crucial que essas categorias sejam escolhidas e
reiteradas, a fim de que o significado resultante da expressao plastica, que € mais abstrato,
nao seja obscurecido pela analise isolada dos tragos iconicos. Nesse contexto, o objetivo do
pesquisador ¢ assegurar a articulacdo da figuratividade superficial com a profundidade, e,
por consequéncia, com as categorias plasticas.

a identificag@o de categorias plasticas de analise, a saber,as relacionadas as cores, as
formas e ao espago, produtoras do sentido ndo somente em textos visuais (pintura,
arquitetura etc.), mas também verbais (como os literarios, os politicos, os religiosos,
entre outros) e sincréticos, a exemplo da publicidade, seja na construgdo da
figuratividade, em grande medida, a iconica,seja na observagdo da homologagéo

entre categorias dos dois planos da linguagem (relagdes semi-simbolicas). (Santos e
Portela, 2023, p.69)

Tendo isso em vista, buscamos analisar a categoria pléastica do cromatismo. No artigo
Quelques positions pour une sémiotique visuelle, publicado em 1978, Floch discorre
sobre as producdes de sentido do cromatismo e traz a tona algumas categorias

cromaticas, como colocado por Santos e Portela (2023, p.76):

Floch (1978b) propde que o estudo semidtico sobre as cores considere o
plano da expressdo de um objeto planar como sendo composto de dois
niveis, ou seja, no nivel profundo estariam instaladas as categorias
cromaticas (que constituem os tragos cromaticos —seriam valores, como a
oposi¢cdo entre o claro e o escuro),e, no nivel superficial, as “figuras
cromaticas ou [os] ‘tons” (produtos das combinatérias de tragos
cromaticos), bem como os formantes cromaticos (produtos das
combinatérias de tonalidades —o branco com o violeta, por exemplo).

O cromatismo desempenha um papel essencial na criagdo de significado, estética e
impacto emocional nas obras visuais € sdo justamente as categorias “ cores puras’” e “ cores
matizadas as escolhidas por Floch na conhecida anélise da propaganda de cigarros News para

demonstrar o cromatismo, como observado no diagrama a seguir:
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Quadro 4: Analise do plano da expressao
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Fonte: Floch (1980, p.150)

Aqui colocada esta a relacdo entre conteudo e expressdao, onde no plano do conteudo
temos as categorias descontinuidade vs continuidade enquanto na expressdo estdo as

categorias plasticas do grafismo e do cromatismo. A partir dessas categorias € conceitos ¢ que

pretendemos estruturar nossa analise.

Hé para cada formante plastico um formante figurativo, no caso dos formantes

cromaticos, as cores sdo o formante figurativo. Santos e Portela (2023, p.78), colocam da

seguinte forma:

Resumidamente, os formantes figurativos necessitam de uma grade de leitura do
mundo natural para fazerem sentido, por isso sdo responsaveis por reunir tragos
visuais que foram transformados nos signos-objetos que serdo reconhecidos pelo
enunciatario. Ja os formantes plasticos, tomando de empréstimo as palavras de Floch
(1979, p. 28, tradugdo nossa.), “[...] sdo organizagdes particulares do significante que
ndo se colocam a significar pela aplicagdo dessa grade de leitura, mas servem de
pretextos para investimentos de outras significagdes, mais abstratas e que sdo, no
caso desse romance, de natureza modal-veridictoria”.
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3 ANALISE E DISCUSSAO DO PLANO DO CONTEUDO

Considerando os elementos empregados na construcao da narrativa cinematografica
de "La La Land: cantando estacdes", percebemos uma variedade de temas que se
manifestam de varias maneiras ao longo da histéria dos protagonistas, isto ¢, de uma
linguagem polissémica. Esses temas abrangem a relag¢do entre sonho e realidade, passado e
presente, além da conexdo desses elementos com a cidade de Los Angeles.

A partir disso, analisamos o plano do contetido, a fim de compreender o processo
narrativo, partindo mais tarde para a compreensao do plano da expressdo onde observamos
a produgao de sentido da categoria plastica do cromatismo.

O nivel fundamental, o mais profundo do texto, "organiza uma estrutura elementar
que ¢ uma oposi¢do semantica” (Lara; Matte, 2009, p. 21). Dessa forma, podemos em uma

oposi¢oes central no desenvolvimento do longa La la land: Cantando estagbes

Sonho---------------- Realidade
--- Relagao de contrariedade
— Relacao de complementaridade
< Relacao de contradigao
Nao realidade-------------- Nao sonho

Tendo em vista os PNs dos protagonistas, podemos tragar essa relagdo de oposicdes
semanticas. Primeiro pensamos no programa narrativo de Mia (actante) que sonha ter uma
carreira de atriz (objeto de valor), mas que esta em disjuncao com esse objeto e, portanto,
em um estado de ndo sonho. “ Seis anos de “ndo” em L.A. endureceram ela, mas ela ainda
¢ uma sonhadora’(Chazelle, D. La la land: Cantando estagdes. 2016. p 2).

No inicio do filme, a realidade da protagonista ¢ a de trabalhar em um café que fica
localizado dentro de um estudio, onde ela pode ter contato com sets de filmagem e pessoas
que vivem o seu sonho, entrando em um estado de nao realidade. Neste programa narrativo,
Sebastian assume o papel de destinador, pois ¢ dele que parte a ideia de Mia escrever suas
proprias pecas. “Entdo voc€ poderia escrever seus proprios papéis. Escreva algo que seja tdo

interessante quanto vocé®.”(Chazelle, D. La la land: Cantando estagdes. 2016. p 27).

" Tradugdo livre de “Six years of “no” in L.A. have toughened her, but she’s still a dreamer.”
¥ Tradugdo livre de “ So you could write your own roles. Write something that’s as interesting as you are”
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Ela adquire entdo competéncia para realizar uma tentativa de conjungdo com o
objeto-modal escrevendo um mondlogo e colocando ele em cartaz em um pequeno teatro,
no entanto, volta a entrar em disjun¢do quando a peca fracassa e Mia resolve voltar para a
casa dos pais. No terceiro ato, Sebastian age novamente como um destinador ao passar o
recado de uma produtora de elenco que tentou entrar em contato com a atriz para um teste.
Ela realiza o teste e depois de uma passagem de tempo, percebemos que ela se tornou uma
famosa atriz, finalizando o PN em conjuncdo com o objeto-valor.

No que se refere ao Programa narrativo do personagem principal masculino, temos a
mesma estrutura de maneira diferente. Sebastian (actante) sonha ter um clube
(objeto-valor), mas sua realidade ¢ a de um solitario que precisa de dinheiro (objeto-modal)
para se manter e realizar o sonho. Neste caso, no entanto, o destinador ¢ um personagem
secundario, Keith, o vocalista de uma banda de jazz moderno que o convida para tocar
teclado e sair em turné. Um purista do Jazz, Sebastian aceita mesmo nao gostando das
musicas que tocam apenas para obter o objeto-modal: “ — Cadé o piano? Keith mostra —
para um teclado eletronico. Sebastian estremece.”(Chazelle, D. La la land: Cantando
estacdes. 2016. p 45) Depois do corte temporal, encontramos Sebastian sendo dono de seu
clube, ou seja, em conjun¢do com o objeto-valor. Dessa forma ele sai de um estado de
realidade, para um ndo sonho e por tltimo de sonho.

Tendo em vista o contexto geral do filme, isto €, aquele que acompanha o romance
entre os protagonistas, podemos pensar em dois actantes, Mia e Sebastian. A observagao das
figuras e dos temas do longa, explicita que o mesmo esta cheio de figuras que podem-se
relacionar a determinados temas. Colocaremos aqui como principais temas a ser trabalhados,
o presente e passado que se relacionam com a figura da arte.

O espaco de quase todo o filme ¢ a cidade de Los Angeles, que tem papel importante
na constru¢do de sentido do plano da expressdo, e se revela também como figura para
tematizacdo do sonho no plano do conteudo. Los Angeles ¢ a materializagdo daquilo que se
pode ser, do sonho da protagonista feminina de ser atriz, ou do protagonista masculino de
salvar seu ritmo musical favorito, mas também o sonho de todos os personagens a quem
somos apresentados, ¢ uma cidade habitada e feita por sonhadores e nada mais.

Focalizando o tema do passado, percebemos que existem duas formas diferentes de
representacdo, uma que se relaciona a Mia e outra a Sebastian. Para ela, o passado esta na

influéncia de sua tia sobre a sua vontade de atuar, que surge a partir dos filmes que viam em

? “Where 's the piano? Keith gestures -- to an electronic keyboard. Sebastian winces”
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fitas cassetes, o passado ¢ ,portanto, tematizado pelo passado do préprio cinema, colocado nas
referéncias a grandes classicos da chamada “era de ouro” de Hollywood.

Relacionado a Sebastian, podemos observar a figura do bar que ele visita todos os dias
e que pretende comprar. O estabelecimento j& foi o maior clube de jazz de Los Angeles e o
rapaz se apega a possibilidade de trazer esse passado de volta. O tema da arte segue a mesma

linha e tem como figuras claras, o cinema (para Mia) e o Jazz (para Sebastian)
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4. COR E CINEMA

Desde os primeiros experimentos para a colorizagao do cinema a cor foi pensada como
um elemento que adicionaria mais do que beleza ao fazer cinematografico. A colorizagao,
assim como a adi¢do de som foram estratégias criadas a partir da ideia de trazer ao cinema
maior poder de representacdo da realidade. No entanto, diferentemente do som, nao se pode
dizer que houve uma boa recepc¢ao do processo de colorizagao tanto pelo publico quanto por
parte de alguns diretores.

Havia um receio de que a cor fosse roubar a aten¢do de coisas “mais importantes”
como os didlogos e as proprias agdes dos personagens. No que diz respeito ao publico, ja
havia uma aceitagdo de que os filmes poderiam representar a realidade dentro daquele degradé

de cinzas como colocado por Costa (2000):

A verdade ¢ que o espectador aceita a auséncia da cor em filmes quando outros
codigos estabelecidos na narrativa sustentam o realismo. A cor, portanto, ndo foi, e
ndo ¢, um elemento fundamental para que o espectador perceba o filme como
realista. Ao assistir um filme, o espectador compreende os pontos de vista 14
expostos. (Costa, 2000, p.132)

Pensando na pratica, as primeiras técnicas de colorizagdo consistiam na pintura
manual dos fotogramas, artesanalmente e com pincéis, até o desenvolvimento de duas outras
técnicas- a técnica do esténcil, utilizada para fins de pigmentagdo a partir de cortes especificos
e a técnica de viragens onde se utilizava um processo quimico parecido com a revelagdo
fotografica que coloria apenas as partes escuras das imagens.- mas essas técnicas artesanais
demandavam muita mao de obra, tempo e consequentemente, dinheiro.

Desta forma, se fez necessario o desenvolvimento de técnicas automatizadas que
capturassem as cores durante o processo de filmagem, a tentativa que melhor se sucederam
foram realizadas pela empresa Technicolor, que consistia na utilizacao de trés peliculas para
captar as imagens a cores em negativos monocromaticos.

O processo, aperfeicoado em 1932, usava originalmente um cubo 6ptico de divisao de
feixe de luz que junto a uma lente de camera era capaz de revelar trés filmes em preto e
branco. O feixe de luz era dividido em trés partes ao entrar na cdmera, um feixe favorecendo a
parte vermelha do espectro, uma favorecendo a verde e outra a azul. As trés tiras eram
reveladas separadamente e impressas, depois passadas pelas tintas coloridas e laminadas
juntas para produzir algo que se aproximava das cores naturais.

Inicialmente, esse processo sO era capaz de atingir trés cores, o vermelho, o verde e o
azul, o que ficou conhecido como sistema RGB (red, green and blue). Em 1935, foi produzido

que podemos considerar como primeiro longa colorido dessa maneira, o drama Vaidade e
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beleza (1935) do diretor Rouben Mamoulian. Neste contexto, o uso do cromatismo passou a
ser mais comum nos filmes da década, mas ndo comumente aceito pelo publico que, por sua
vez, achava as cores do Technicolor “irreais”, devido a sua alta saturagao.

Tendo em vista a naturalizagdo por parte do espectador com relagao ao preto e branco,
a cor do Technicolor passa a ndo representar a realidade, mas o contrario disso. Um exemplo
claro dessa compreensdo ¢ a utilizacdo tanto do preto e branco quanto da cor, no cléssico
musical do fim da década de 30, O magico de Oz (1939). Nele,o preto e branco toma as cenas
que se passam no Kansas, de onde Dorothy saiu para viver sua aventura. O Kansas, ou seja, o
mundo real ¢ representado pela auséncia de cores enquanto a terra de Oz, o mundo da magia,
do “irreal” ¢ representado com as cores saturadas da nova tecnologia de colorizagdo.

Diante das dificuldades de consolidar a novidade, o cinema preto e branco e o colorido
dividiram as telas nas proximas décadas. Compreendendo a cor como mais que um elemento
de embelezamento, a empresa Technicolor passa a oferecer uma espécie de consultoria sobre
cores, dirigida pela esposa do criador do processo, Nathalie Kalmus.

Nathalie escreveu, em 1935, um artigo intitulado “Consciéncia da cor”, para o Journal

of the society of motion pictures engineers, onde ela coloca:

Nos descobrimos que pela compreensdao do uso da cor, nés podemos transmitir
sutilmente atmosferas dramaticas e sensagdes para o publico, fazendo com que ele
fique mais receptivo a qualquer efeito emocional que as cenas, agdes e didlogos
queiram transmitir. Da mesma maneira que cada cena tem alguma atmosfera
dramatica clara, algumas tem com clareza a resposta emocional que buscam
provocar nas mentes de seu publico [...] (Kalmus, 1935, p.142)

A partir dessas ideias a consultoria de cores era responsavel por criar uma paleta de
cores para o projeto e em supervisionar a cenografia, o figurino e mesmo a maquiagem para
que esses aspectos fossem bem representados no processo de colorizagao.

Essa busca por uma padronizagdo dos elementos filmicos tendo em vista o que ela
chama de “atmosfera dramatica” condiz com o que coloca Vanoye (2002) ao pensar a analise
filmica. Para o pesquisador, a narrativa precisa de continuidade para se fazer entender e este
fator so ¢ alcangado a partir dos principios de linearizagdo e homogeneizagao do significante

visual, ele coloca:

A continuidade narrativa ird se elaborar aos poucos com base nos seguintes
principios: homogeneiza¢do do significante visual (cendrios, iluminacdo) e do
significado narrativo (relagdes legendas/imagens, desempenho dos atores, unidade
do roteiro: histdria, perfil dramatico, tonalidade de conjunto), depois do significante
audiovisual (sincronismo da imagem e dos sons-palavras, ruidos, musica);
linearizagdo, pelo modo como se vincula um plano ao plano seguinte: vinculo no
movimento (no gesto de um Persona (Vanoye, 2002, p.25-26)
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Partindo dessas primeiras reflexdes, a consultora da 7echnicolor coloca ainda como e

quais cores poderiam ser usadas para cada finalidade nas obras cinematograficas.

As cores consistem em dois grupos gerais. O primeiro grupo € o das cores “quentes”
e o segundo das cores “frias”. Vermelho, laranja e amarelo sao chamadas de quentes
ou cores avangadas. Elas estabelecem sensacdes de entusiasmo, atividade e calor.
Em contraste, verde, azul e violeta sdo as cores frias. Elas sugerem descanso,
comodidade e frescor. Agrupando as cores de outra maneira notamos que cores
misturadas com branco indicam jovialidade, vivacidade e informalidade. [...]
Quando misturadas com preto, as cores demonstram forca, seriedade, dignidade,
mas as vezes representam as emocdes mais basicas da vida. (Kalmus, 1935,
p.142-43)

Tendo isso em vista, podemos repensar as escolhas feitas por diretores de cinema e de
fotografia ao longo dos anos. No cinema contemporaneo, podemos pensar em alguns
realizadores que s3o conhecidos pelo uso de paletas de cores muito especificas, como ¢ o caso
do diretor Wes Anderson, que tem como marca registrada ndo apenas a simetria com que
filma pessoas e espagos, mas também o uso de tons pastéis.

Dois classicos de diferentes épocas utilizam o caminho contrdrio para estruturar a
narrativa visual. No caso de um dos maiores classicos do terror psicologico, Psicose (1961),
de Alfred Hitchcock ¢ a utilizacdo do preto e branco que realga as cenas brutais e que retratam
tao fortemente a psiqué do serial killer Norman Bates. Em A lista de Schindler (1993), de
Steven Spielberg, o uso do P & B traz ndo apenas o carater documental que requer um drama
historico, mas a intensifica o uso pontual da cor vermelha.

No longa aqui estudado, a paleta de cores vibrantes foi uma escolha colocada desde o
inicio pelo diretor Damien Chazelle, que buscava aqui fazer uma ode aos anos dourados dos
musicais hollywoodianos e ao fazer cinematografico e musical como um todo.

Ainda assim, La La Land ndo foi o Unico filme langado em 2016 que tinha uma paleta
de cores saturadas, muito proximas do neon, que variam entre vermelhos, azuis e roxos.
Curiosamente, o verdadeiro'® ganhador do Academy Award de Melhor filme daquele ano,
Moonlight carregava uma estética muito parecida para falar sobre a tematica do nao
pertencimento e da busca pelo autoconhecimento.

Com essas reflexdes em maos, pensaremos como a colorizacao foi utilizada a favor do

percurso narrativo ¢ das tematicas tratadas ao longo do filme e como a escolha cuidadosa das

cores pode desempenhar um papel crucial na narrativa visual e na experiéncia do espectador.

' Na cerimonia de premiagdo do Academy Awards de 2017 o envelope que continha o ganhador da categoria
Melhor filme foi trocado e La La Land ganhou o prémio por alguns minutos, até que se percebesse o erro e
Moonlight fosse premiado.
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5. 0 CROMATISMO: UMA ANALISE DO PLANO DA EXPRESSAO

Ao analisar o plano da expressao, € preciso considerar sua atuacao no nivel sensorial
a fim de compreender as manifestagdes de elementos significativos presentes na visualidade
do texto audiovisual. Tendo em vista os formantes plasticos concebidos por Jean-Marie
Floch, analisamos no objeto escolhido os formantes cromaticos. Um formante se estrutura
como significante a partir de oposigdes categdricas como as colocadas em Floch (1985):
continuo/ descontinuo ou claro/ escuro.

Tratando-se de um filme, o objeto ¢ construido a partir de diferentes semidticas
e,portanto, se considera um objeto sincrético. Para além disso, a significacdo se da a partir
de uma relagdo semi-simbdlica, isto ¢, por meio da conformidade de certas categorias dos
planos do conteudo e da expressao.

E uma pratica comum no cinema o uso de cores na composi¢io das imagens
buscando estabelecer uma comunicagao visual com o espectador. Sio muitos os caso onde
uma imagem assume tons de vermelho para demonstrar perigo ou uma coloragdo azulada a
fim de representar a tristeza de um personagem. Quando pensamos em Hollywood,
podemos pensar ainda na representagdo de paises latinos com tons saturados para
representar o calor.

Alguns filmes, no entanto, surgem com um novo °‘dicionario’ das cores, €
ressignificam o uso desses formantes figurativos de acordo com o que se faz necessario no
processo narrativo. E o caso de La la land: cantando estag¢ées, que aqui analisaremos.

Em entrevista, no ano de lancamento do longa metragem, o diretor Damien Chazelle
conta sobre sua vontade de passar mensagens através das cores e construir, a partir delas, a
Los Angeles dos sonhadores, criando, por exemplo, o que o diretor de fotografia, Linus

Sandgren (2016), chama de “magicas noites azuis”.
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Figura 1- Antes e depois da colorizaciao.

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Tendo em vista a oposi¢cdo semantica principal, isto ¢, sonho vs realidade, buscamos
compreender como o elemento do cromatismo ¢ utilizado através da colorizagdo. A tese que
buscaremos ressaltar na observa¢do das cenas que realizaremos a seguir, ¢ a de que as
escolhas de coloracdo em La La Land: Cantando esta¢oes utilizam de uma alta saturagao
nas cores para aproxima-las do resultado obtido com a técnica do Technicolor e, dessa
maneira, referenciar o passado de Hollywood, mas também se fazer valer da aparéncia irreal
dessas cores para atenuar a linha que separa sonho e realidade.

Observemos, antes de iniciarmos a verificacdo das cenas de La La Land, a paleta de
cores de uma das cenas mais famosas do cinema mundial, colorizada em Technicolor. Para
isso langamos mao da ferramenta de extragdo de tema do aplicativo Adobe Color. Essa
ferramenta cria uma paleta de cores com as cinco cores principais da imagem adicionada e

sera utilizada para demonstrar semelhancgas e diferencgas durante todo o trabalho.

Figura 2- O magico de Oz (1939)
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#3COFA L #AERADC L #7F93B1 L #DDA2AT L #061107 L

Fonte: Captura do filme O magico de Oz (1939) submetida a ferramenta Adobe Color

Los Angeles ¢ o primeiro actante a ser apresentado, tdo importante quanto a historia
dos protagonistas ¢ a historia que a permeia, a de centenas de pessoas sonhadoras como Mia
e Sebastian que deixaram suas cidades para buscar um sonho na cidade dos Anjos. E com
essa narrativa que temos contato primeiro. Antes de Mia e Sebastian passarem um pelo
outro no engarrafamento, o maior nimero musical do filme toma forma.

Another day of sun é a primeira cena de La La Land, lugar geralmente destinado
para as cenas que mostram o espago onde a narrativa sera realizada, mas também para o
tema principal do filme. Para uma maior organizacdo das cenas e desta andlise, agrupamos
algumas capturas de cenas em sequéncias, organizadas por proximidade das cenas e, em
alguns casos, para que possam ser comparadas.

Além de iniciar com um contexto que antecipa a trama centrada em Los Angeles e
seus aspirantes a fama, a cena de abertura ja estabelece o emprego de cores no filme e
destaca sua relevancia. Uma das partes mais significativas da musica menciona um "mundo

" referindo-se a antiga técnica de

Technicolor, composto por musica € maquinas
colorizagdo de peliculas cinematograficas, ja citada neste trabalho, que desempenhou um
papel dominante em Hollywood durante a Era de Ouro dos musicais hollywoodianos, entre
as décadas de 1930 a 1950. Esse periodo ¢ muito retomado em diversas referéncias durante
o longa. Uma das caracteristicas principais do Zechnicolor é a representacdo de cores

vibrantes e altamente saturadas, ¢ assim que os sonhadores que fazem parte desse numero

musical sdo retratados.

" Tradugéo livre de “A Technicolor world made of music and machine”
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Na sequéncia abaixo vemos a personagem que canta os primeiros versos da musica,
responsavel também pela citagdo ao Technicolor. Observamos, ja na primeira cena (Figura
3), onde ela ainda esta sozinha, como o amarelo saturado do figurino dela destoa dos tons
palidos a sua volta.

Antes de nos aprofundarmos nesta oposi¢do, iremos fazer uma breve
contextualizagcdo a respeito da saturacdo em si. Segundo Silveira (2020) a saturagdo ¢ um
dos trés parametros utilizados para identificar as cores dentro do pardmetros do modelo
colorimétrico HSL- Hue (matiz), Saturation (saturagdo), Lightness (luminosidade)- e
compreende-se a partir da quantidade de cinza em sua composicdo. Ou seja, quando mais

cinza na cor, menos saturada ela €.

Figura 3- Sequéncia 1

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estacdes (2016)

Assim, podemos observar como contrastam as cores dos figurinos dos sonhadores em
cena em relacdo com a ambientacdo. continuagao do niumero musical, outros “sonhadores”, se
unem a primeira enquanto cantam sobre suas buscas ¢ os motivos que os levaram até Los
Angeles, ¢ mais um dia de sol e aqueles que sonham e que movimentam a cidade continuam
sua procura por uma oportunidade. O mesmo ocorre com os dois homens que a seguem, as

camisetas usadas por eles tém cores mais saturadas do que as do ambiente ao redor.
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Figura 4- Sequéncia 1

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color

Utilizando agora a paleta de cores, podemos ver como as cores que t€ém relacdo mais
direta com o0s personagens em cena, isto €, as trés cores mais a direita tem uma saturagao
muito maior do que as duas cores relacionadas ao ambiente.

Na sequéncia, que apresenta duas cenas do final do nimero musical, estdo presentes a
grande maioria dos “sonhadores” que participaram dele. Nesses momentos, em que ha um
agrupamento dessas pessoas, € possivel perceber melhor como os tons dos figurinos € mesmo
do caminhdo onde estdo os musicos, demonstrados na paleta da Figura 5, apresentam maior
saturacdo em relacdo ao azul do céu ou aos tons dos carros na Figura 6 por exemplo.

Ha, principalmente, o uso de cores primarias, nota-se também grande utiliza¢do das
cores vermelho, verde e azul, que, assim como a alta saturagado, estdo relacionadas a técnica
do Technicolor, pois eram as trés cores possiveis de se conseguir com sua utilizagdo, no

principio da utilizacdo da técnica.
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Figura 5- Sequéncia 2

#00615A L #SCIS1A. K #700202 K #144C87 L #ESBF28 L

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color

Nota-se também como a diferenca de saturagdo diminui com o passar do nimero, até

quase desaparecer na cena final como veremos na paleta da figura 6.

Figura 6- Sequéncia 2

#880005 K #6292A9 ki #025939 L #0CA408 K #4377 L’

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color

Ao relacionar, dessa maneira, a utiliza¢do de cores saturadas e de insaturadas com a
oposicdo fundamental, isto ¢, /Sonho/ vs /Realidade/, por meio de uma relagdo
semi-simbolica podemos pensar o final do nimero como o 4pice da mescla entre o sonho e
a realidade. Afinal, trata-se de uma musica sobre a realidade vivida pelos sonhadores da

cidade de Los Angeles, mas ainda de um nimero musical em meio ao transito. Nada ¢ mais
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real do que os engarrafamentos das grandes cidades e nada ¢ tdo feito de sonho quanto um
nimero musical e é nessa oposicdo que se constroem todos os filmes musicais, na
possibilidade de se sair por ai cantando e dangando para expressar seus sentimentos, mas,
principalmente, no desencontro com a realidade no qual esse ato se estrutura.

Ha, portanto, também neste primeiro momento a tematizagdo da arte, no percurso
tematico do nimero musical onde o tema se repete a cada novo verso cantado em oposi¢ao
a vida demonstrada no engarrafamento, nas pessoas que seguem dentro dos carros seguindo

normalmente.

A partir dessas reflexdes, podemos organizar essas observacoes da seguinte forma:

Quadro 5: Relagdes semi-simbolicas

Plano do Contetdo Termos
Nivel Fundamental Sonho vs  Realidade
Nivel discursivo Arte Vs Vida
(tematico)
Plano da expressao Formantes
Dimensao cromatica Cores Saturadas  vs Cores Insaturadas

Fonte: elaboragdo propria com base em Morato (2008)

A relacdo entre as oposi¢des principais, a saber, do nivel fundamental do plano do
contetdo e da dimensdo cromatica do plano da expressdo, mantém-se basicamente em todo
o filme, no entanto, no que se refere aos percursos narrativos dos protagonistas, difere em
manifestagdes e se relaciona com diferentes temas e figuras no nivel discursivo para cada
um dos actantes e difere ainda um pouco mais em determinado momento. Sendo assim,

veremos separadamente como isso se da.

5.1 Mia
“Inside is MIA, 27, Nevada-raised. Six years of “no” in L.A.”

(Chazelle, D. La la land: Cantando esta¢des.2016. p 2)

Mia ¢ a primeira Actante que acompanhamos, ¢ sob seu ponto de vista que o filme

segue desde a primeira cena falada do longa, que se inicia ainda no transito do primeiro
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nimero musical. Na cena Mia decora falas no transito cadtico de Los Angeles e percebemos
que estamos sendo apresentados a uma atriz. E também nessa cena que ela e seu interesse
amoroso se veem pela primeira vez.

Na sequéncia seguinte, compreendemos Mia como uma sonhadora aspirante a atriz
quando a vemos trabalhando em um café, onde uma mulher entra atraindo todos os olhares,
percebemos que se trata de uma atriz famosa pela reacdo da gerente do café- que oferece
uma bebida gratis- e pelo seguimento da cena dentro do café, quando ela se dirige para o
lado de fora, para onde somos levados pelo olhar de Mia, que acompanha a cliente ilustre. O
café fica em um estudio de filmagens e a atriz ¢ levada em um carrinho de golf em dire¢do

aos sets, passando por figurantes que olham para ela e cochicham.

Figura 7- Sequéncia 3

PASTRIES

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estacdes (2016)

Figura 8- Sequéncia 3

PASTRIES /.

PULANTY y

> : . |
Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)
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Figura 9- Sequéncia 3

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Percebemos, em cena o uso de cores mais saturadas, ha o vermelho da roupa da
atriz, na Figura 7 e os guarda-sdis amarelos, os carros vermelho e azul assim como a parede
também azul do set de filmagem na figura 9. Somente na Figura 8, quando vemos Mia, ndo
ha a presenga de cores mais saturadas, os verdes e azuis tomam tons acinzentados,

insaturados.

Logo na proxima cena, Mia se da conta de que precisa sair do trabalho para ir ao
teste para o qual estava decorando falas no transito da primeira cena. A partir dai vemos
mais uma vez a colorizagdo do figurino e do ambiente entram em consonancia,
demonstrando uma proximidade da realidade com o sonho de Mia.

A jaqueta azul, que ela tem que vestir depois de um acidente envolvendo um cliente
e seu café¢, faz com que Mia e a sala onde ocorre o teste tenham praticamente a mesma
tonalidade (Figura 10) e a diferencia das outras mulheres que esperam no corredor (Figura
11) para passar pelo mesmo teste e que, dessa forma, demonstram a realidade, sdo todas

iguais, estao todas ali pelo mesmo motivo que Mia.

Figura 10- Sequéncia 4

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)
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Figura 11- Sequéncia 4

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estag¢des (2016)

Frustrada, Mia segue para a casa que ela divide com mais trés amigas, todas estdo em
Los Angeles em busca de seus sonhos. A casa, local que tem um pouco da personalidade de
cada uma, ¢ toda composta por objetos coloridos, com cores saturadas. Mais uma vez
observamos o uso do que chamamos de cores primarias.

O segundo numero musical do longa metragem se inicia no quarto de Mia, as amigas
tentam anima-la e convenceé-la a ir & uma festa, onde podem encontrar “alguém na multidao”
2. Com esse alguém, a musica se refere tanto a um amor quanto a uma oportunidade de

trabalho nA “industria”'?

Figura 12- Sequéncia 5

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estacdes (2016)

12 Someone in the crowd, ou Alguém na multiddo em tradugdo livre, € 0 nome da musica que compde o segundo
numero musical de La La Land.

'3 Forma como as pessoas que trabalham no chamado Show Business se referem tanto a industria
cinematografica quanto a industria da musica.
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Mesmo se tratando de uma cena onde a personagem demonstra desanimo, o azul nao
se relaciona com a seu estado de espirito, como poderiamos pensar levando em
consideragdo a teoria das cores e como coloca Bellatoni (2005, traducao nossa) “Azul pode
ser uma tranquila lagoa ou um suave cobertor de tristeza [...] tem um penetrante senso de
melancolia”

O azul estd quase que todo no espaco do quarto, que ¢ também tomado por um
enorme poster de Ingrid Bergman'?, a atriz principal do filme favorito de Mia, vestida em
um azul ainda mais saturado que os demais.

Todas as aspirantes a artistas participam do nimero e cada uma estd vestida com

uma cor primaria. A de Mia € o azul como ja era definido no ultimo tratamento do roteiro:

-- Até que Mia APARECE vestida com um vestido azul. Suas colegas de quarto a
olham surpresas E entdo em contentamento. A energia aumenta e as quatro
personagens dangam na rua. Elas entram no mesmo CARRO..."

(Chazelle,2016, p.7)
Tendo isso em vista, assim como as demais cenas analisadas, podemos compreender
o0 azul como a cor que estd associada a personagem Mia, assim como com o tema da arte e
sua figurativizagdo para a personagens, a saber, o cinema. Mais uma vez, podemos

observar a diferenca entre as cores saturadas dos vestidos em relagdo aos tons do ambiente

da rua.

Figura 13- Sequéncia S

' Ingrid Bergman (1915- 1982), foi uma atriz sueca conhecida principalmente por ter protagonizado
um grande classico do cinema Casablanca (1942). Ganhadora de trés Academy Awards, é
considerada pelo American Film Institute a quarta atriz mais importante de todos os tempos.

' Traducio livre de: -- until Mia APPEARS, blue-dress-clad. Her roommates look at

her in surprise -- then delight. The energy swells and the four characters dance their way together
down the street. They dive into a single CAR, and WE DISSOLVE TO...
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Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 14- Sequéncia 5

#545B65 L #Baoon L #022080 L #8D964E

#6D090F L

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color

O numero continua em uma festa que ocorre em uma mansao, muitos dos convidados
usam também cores primdrias saturadas. Uma montagem de letreiros neon (Figura 15) toma a
cena por alguns segundos, o néon ¢ também muito utilizado em La La Land e ¢ nada mais do
que uma super saturacdo de uma cor, além disso assim como o Technicolor, o néon ¢

compreendido como uma cor nao natural.

Figura 15

W@%W% .
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Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Durante o momento que tem como foco a ambientacdo da festa, Mia se mostra

incomodada. e segue para o banheiro, onde canta mais uma vez o refrdo enquanto se olha no
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espelho, em um tom mais baixo do que a musica tinha anteriormente, demonstrando sua
melancolia, que, ao contrario do colocado por Bellantoni (2005) em seu livro que utiliza da
teoria das cores para compreender cenas de filmes, assume tonalidades vermelhas, cor
associada por essa teoria a raiva ou as paixdes.

Talvez a melancolia de Mia tenha mesmo uma irritagdo com os ambientes como o da
festa que ela e muitos dos convidados frequentam com o objetivo de conhecer a pessoa certa
no momento certo para fazer sua carreira decolar. Ha certa tristeza raivosa também em sentir
que ndo ¢ capaz de alcangar seus sonhos por si s6 e os anos de “ndo” em Los Angeles a

endureceram, como coloca a rubrica que a apresenta no tratamento final do roteiro.

Figura 16- Sequéncia 6

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 17 - Sequéncia 6

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)
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O filme segue e a cena que mostra Mia no lado externo da festa, tem uma tonalidade
muito mais palida que as anteriores, assim como uma ilumina¢do muito mais forte. Nela,
somos lembrados do porqué da traducdo para o portugués ter dado ao filme o subtitulo
“Cantando estagdes”, o longa metragem ¢ dividido em estagdes afinal. A primeira, o inverno ¢
também muitas vezes relacionada aos sentimentos de tristeza e solidao, nela os personagens
principais ainda ndo se apaixonaram um pelo outro e estdo desiludidos com relacdo aos
sonhos que buscam realizar.

Essa cena ¢ quase toda branca com poucos pontos de um amarelo saturado, na parte de
dentro do ambiente, Mia no entanto parece mergulhada nesse branco de realidade enquanto

deixa a festa.

Figura 18- Sequéncia 7

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Ao deixar a festa, Mia percebe que seu carro foi apreendido por estacionar em local
proibido e decide caminhar pelas ruas de Los Angeles. Durante todo o percurso, as ruas

assumem um tom de azul acinzentado como podemos ver na Figura 20
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Figura 19- Sequéncia 8

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Na ultima sequéncia, que segue o ponto de vista da protagonista feminina, ela passa
por uma parede de um restaurante com uma espécie de moldura em vermelho néon que a
enquadra como pode ser visto na Figura 21. Neste momento, a aten¢ao dela ¢ chamada por
uma musica instrumental tocada no piano e que a faz entrar no restaurante em questao

Sobre o uso do neon no cinema, o diretor de arte Larry Paull, responsavel pela
direcdo de arte de um dos grandes classicos da ficcdo cientifica, Blade Runner, diz: “O
imaginario visual, como as cores neon intensas, a sinalizacdo, ¢ as formas bésicas, foram
feitas para acertar as pessoas nas entranhas. (Paull apud Bellantoni, 2005, p. 142)'¢ Isso
explicaria o uso desse tipo de cor na ficcdo cientifica, atingir as pessoas e causar
estranhamento. Mia ¢ atingida pela musica de Sebastian e de certa forma pelo sonho dele,
ja que ele esta improvisando no piano mesmo depois dos avisos para ndo fazé-lo e isso ¢
representado pelo estranhamento da saturagdo daquele vermelho neon em meio a um azul

acinzentado.

!¢ Tradugdo livre de: “The visual imagery, like the hard neon colors, the signage, and the basic forms, was meant
to really hit people in their gut.” (Paull apud Bellantoni, 2005, p. 142)
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Figura 20- Sequéncia 8

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 21- Sequéncia 8

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Na tultima cena antes do filme mudar de ponto de vista, Mia observa enquanto
Sebastian toca Mia and Sebastian’s Theme musica instrumental que ¢ contada como niimero
musical no roteiro apesar de ndo possuir uma coreografia como os demais.

Nota-se ao observar as cenas e sequéncias aqui escolhidas que, mais uma vez, a
oposic¢do /Sonho/ vs /Realidade/ se relaciona no plano da expressdo com a oposigao /Cores
Saturadas/ vs /Cores Insaturadas/. Neste momento do percurso narrativo da actante,
percebemos que as cores estdo sempre nos objetos do cenario e figurinos, elementos que se
ligam a arte do cinema que ¢, por sua vez, o sonho da personagem. A arte estd ainda
distante da vida real como colocado na cena do café.

No entanto, quando o sonho parece se aproximar da realidade, em momentos de

testes, por exemplo, vemos mais uma vez o uso de figurinos e cenarios com cores tao
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saturadas que parecem irreais aos olhos, como observamos nas Figuras da Sequéncia 9, que
pertencem a outro momento do filme mas ainda mostram esse uso relacionado a

protagonista feminina.

Figura 22- Sequéncia 9

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 23 - Sequéncia 9

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estac¢des (2016)
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Figura 24 - Sequéncia 9

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Outra relagdo que pode ser tratada entre a oposi¢do da expressao e uma tematica do
plano de conteudo se refere ao passado. O passado de Hollywood, representado em Ingrid
Bergman, ¢ também saturado, em uma referéncia ao Technicolor,que se relaciona ao sonho e
a figura do cinema, o passado ¢ também um momento antes de tantos “ndos” onde o sonho
tinha mais for¢a. Quando pensa no futuro, no entanto, Mia ndo se vé em conjungao com seu
objeto valor e por isso as cenas que se seguem a melancolia dessa percepcdo, isto €, as

sequéncias 7 ¢ 8 sdo tomadas por cores insaturadas.

Dessa forma podemos estabelecer:

Quadro 6: Relacdes semi-simbdlicas (Mia)

Plano do Conteudo Termos
Nivel Fundamental Sonho vs  Realidade
Nivel discursivo Arte \& Vida
(tematico) Passado Vs Futuro
Plano da expressao Formantes
Dimensio cromatica Cores Saturadas vs  Cores Insaturadas

Fonte: elaboragdo propria, com base em Morato (2008)

Durante as outras fases do percurso narrativo, quando ha uma mudanca de estado ha
também uma mudanga no que se refere a essas ideias, mas veremos isso mais adiante.
Antes, ¢ preciso compreender como essas relacoes se ddo no caso do segundo actante,

Sebastian.
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5.2 Sebastian
“In it is SEBASTIAN, 32, L.A. native. He’s listening to

the radio. He’s playing a track on his music
system -- a tape of Thelonious Monk’s

“Japanese Folk Song”.
(Chazelle, D. La la land: Cantando estagdes. 2016. p.1)

Depois de vermos a primeira cena do filme novamente, passamos a acompanhar
Sebastian e seu ponto de vista sobre os acontecimentos no transito. Saindo do
congestionamento ele segue para um café onde, descobrimos mais tarde, ele vai para

observar o estabelecimento que quer comprar para restaurar um famoso clube de jazz.

Figura 25- Sequéncia 10

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

O posicionamento do cartaz onde se 1€ Californian Orange, feito em tons altamente
saturados, bem a frente remete a ideia do sonho como algo que se almeja. Em cena, a
saturacao toma quase todo o quadro.

Na Figura 25, o que mais se aproxima de uma menor saturagao €, pela primeira vez no
filme, o sonhador. Ainda que o marrom da camisa de Sebastian ndo possa ser considerado
insaturado, ¢ o ponto mais distante das outras cores.

No entanto, um corte rapido nos apresenta o verdadeiro ponto de observacido do
rapaz, um estabelecimento onde se 1€ 7apas & Tunes, ndo se trata mais de um clube de jazz,
isso ja ficou no passado. Hoje, no local funciona um bar de samba e tapas e todos os dias
Sebastian toma um café enquanto sonha sobre o bar que quer abrir naquele lugar repleto da

historia do jazz.
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Figura 26- Sequéncia 10

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estac¢des (2016)

A cena que mostra o Tapas & Tunes, tem uma outra iluminagdo e o proprio bar ¢
colocado em tons acinzentados de azul, mesmo o néon com o nome do bar ndo brilha nem se
destaca, ao se observar a realidade.

Depois do café rotineiro olhando para o bar, Sebastian vai para casa onde encontra sua
irma. Ela critica seu modo de viver, ja que ele ndo tem um emprego fixo, fazendo pequenas
apresentacdes ocasionais que nao pagam as contas, enquanto junta objetos que tenham alguma
relagdo com musicos de jazz para o futuro bar.

O apartamento onde ele vive, diferente do que Mia divide com as amigas, ndo tem
nada que revele a personalidade do rapaz. As cenas da sequéncia 10, que se passam nesse
cendrio, sdo palidas, diferente dos momentos anteriores, enquanto se permitia sonhar. A
realidade ¢ colocada pela irma dele, mas também pelo apartamento sem identidade e de cores

insaturadas.
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Figura 27- Sequéncia 11

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estac¢des (2016)

Figura 28- Sequéncia 11

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 29

#B67E4T K #4066BF K #6880B8 L #641EIF k- #OACCCH L
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Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color

A Tnica cena no apartamento em que ha maior saturagdo ¢ a que Sebastian improvisa
algumas notas em seu piano. O vermelho surge justamente no disco onde ele grava improviso
e ha um feixe de luz azul que adentra a sala, assim como a musica.

Outro corte, nos leva a um restaurante, as decoragdes de natal relembram que estamos
vendo um ponto de vista diferente do mesmo inverno de Mia. Sebastian e o gerente do
restaurante tem uma conversa e descobrimos que essa ndo ¢ a primeira vez que ele toca piano
ali, e também que o contratante ndo gosta dos improvisos do pianista. Eles discutem sobre a

setlist e ele senta ao piano para tocar a selecdo de musicas natalinas.

Figura 30- Sequéncia 12

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 31 - Sequéncia 12

#170F0F ki #110C0A K #190E0A L #E6N L #M0EN L

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color
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A iluminagao e as decoragdes de natal trazem uma colora¢ao quente ao ambiente que
lembra tons de vermelho, no entanto, como podemos observar na paleta de cores, trata-se de
tons de marrom cinzentos que demonstram como mesmo o contato com a musica nao € o

suficiente para Sebastian, esse ndo ¢ o seu sonho, mas uma realidade que ndo o agrada.

Figura 32- Sequéncia 12

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Ao perceber que ninguém no restaurante prestava muita atencdo ao que ele tocava,
Sebastian decide fazer o que disse ao gerente que ndo faria e tocar algo fora da setlist. Ele
entdo comeca a improvisar ¢ € quando comeca o numero de Mia and Sebastian 's theme.
Todo o ambiente sai de foco e uma espécie de refletor foca sobre o pianista, utilizando para
isso uma técnica conhecida como Bokeh, empregada para diminuir distragdes e destacar
objetos. Observamos a partir da paleta de cores que € justamente neste foco onde surge

alguma saturacao.
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Figura 33

#9086A6 ki #734C36

#DOB4A7 K #202222 L

#4F3659

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color

Nos interessa notar como as cores saturadas e mesmo as insaturadas sdo utilizadas
nesta segunda parte da primeira estacdo que marca as divisdes do filme, ou seja, nos
momentos que acompanhamos Sebastian. Nestes momentos, a cor estd muito mais
relacionada com lugares do que com objetos, como vimos no momento anterior.

O outdoor em comparagcdo com o bar demonstra isso primeiro, o local de onde se
olha para o sonho ¢ representado aproximando-se muito a estética Technicolor mais uma
vez, apenas para que, em um rapido corte, sejamos apresentados a realidade cinzenta do
local.

Nas cenas seguintes, ¢ possivel perceber como a cor se da através de feixes de luz, o
que pode ser lido como uma referéncia a musica e a forma como os sons, assim como a luz,
estdo no ambiente como uma névoa. Mesmo o sonho de Sebastian, como vemos quando ele
conta a Mia mais tarde no filme, ¢ o de criar um ambiente confortdvel para a liberdade
artistica. H4, portanto, relacionada a figura do jazz uma oposicdo tematica /Liberdade/ vs
/Restricao/ que ¢ demonstrada a partir do gerente do restaurante e sua setlist em oposi¢ao ao

que Sebastian acredita que deve ser a arte da musica.

A partir dessas reflexdes podemos estruturar as seguintes relagdes:
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Quadro 7: Relacdes semi-simbdlicas (Sebastian)

Plano do Conteudo Termos
Nivel Fundamental Sonho vs  Realidade

Nivel discursivo Arte VS Vida
(tematico) Liberdade Vs Restricao
Plano da expressao Formantes
Dimensao cromatica Cores Saturadas  vs Cores Insaturadas

Fonte:elaboragdo propria, com base em Morato (2008)

Com o niimero instrumental se encerra a visdo do ponto de vista do rapaz. Essa ¢ a
segunda vez que Mia e Sebastian se encontram e, assim como da primeira vez eles sé se
olham. Ela, encantada pela musica, até tenta cumprimenté-lo. Ele, demitido outra vez, passa
por ela irritado, esbarrando em seu ombro. A partir disso, 0s acontecimentos vistos por cada
ponto de vista se encontram e um terceiro momento comeg¢a, no qual veremos os dois

juntos. A segunda estagdo também ¢ anunciada nessa altura, marcando a mudanca do filme.

5.3 LaLaLand
A primavera inicia com as cenas das figuras Sequéncia 9, mostrando que Mia nao

deixa de tentar a sorte fazendo testes para muitos papéis. Outra festa cheia de pessoas
procurando alguém na multiddo de uma mansdo em Los Angeles.

Sebastian, por sua vez, esta tocando em uma banda cover de A-ha na mesma festa e
eles se encontram pela terceira vez. A figura a seguir mostra o momento em que ele a procura
para mostrar sua insatisfa¢do com o pedido dela para que a banda tocasse / run, uma musica
com um pequeno solo de teclado que ¢ tocado a contragosto pelo pianista.

Na cena, Mia conta que ¢ uma atriz em desenvolvimento e Sebastian se diz um musico
sério. Neste primeiro contato verdadeiro entre os dois observamos uma paleta ja mais

saturada.
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Figura 34

@

#7EBAA3 L' #3F5704 L #70A062 ki #A6322F L #C29A02 L

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color

E na saida dessa mesma festa que acontece o terceiro namero musical do filme, o
primeiro com os dois protagonistas, esse niimero ¢ um dos mais conhecidos por ser o
responsavel pela imagem do poster do filme. Nele, vemos a primeira magica noite azul a
qual se referiu o diretor de fotografia. E € por essa coloracdo azul arroxeada com que La La

Land ¢é geralmente associado.

Figura 35- Sequéncia 13

@

#ATTER2 K #584E74 L’ #333A6C ki #082150 L #033B77 L

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estagdes (2016) submetida a ferramenta Adobe Color
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O numero se inicia ao entardecer, Los Angeles ao fundo o cenario agora também do
amor dos protagonistas. Mia, como ja observado anteriormente se veste de Technicolor, o
vestido e a bolsa respectivamente de um amarelo e vermelho altamente saturados. Isso se une
ao ambiente de cores saturadas a ponto de parecerem irreais que se relaciona mais com a
forma como as cores sdo utilizadas em rela¢do a Sebastian e temos entdo a Los Angeles de La

La Land feita de sonho e da presenca de sonhadores.

Figura 36- Sequéncia 13

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

O numero de A lovely night ¢ também um numero de sapateado aos moldes dos
classicos musicais hollywoodianos, incluindo mesmo passos caracteristicos de coreografias

famosas como a de Cantando na chuva (1952).

Figura 37- Sequéncia 13

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)
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Apesar de ser uma musica sobre uma noite adordvel para outras pessoas porque os
dois ndo se gostam, ndo ¢ isso que o numero de danca mostra e, quando voltamos ao café
onde Mia trabalha, na cena seguinte Sebastian nega isso ao visita-la.

Em um passeio pelos estiidios onde o café fica, eles conversam sobre o passado de
Mia, sobre sua paixdo pela atuagdo e pelo cinema e a influéncia de sua tia sobre essa paixao.
E também nessa conversa que Sebastian sugere que ela crie e atue em suas proprias pegas,
oferecendo a ela a competéncia necessaria para uma tentativa de entrar em conjungdo com seu
objeto valor, ou seja, a carreira de atriz.

Mais uma vez observamos a utilizacdo das cores do modo que se relaciona com a
aspirante a atriz, o café ¢ sua realidade, mas o set onde ele fica € o sonho. Dessa forma, sdo os
objetos do estiidio que carregam as cores mais fortes nesta sequéncia, como observamos
relacionando a figura 38 e 39 que sdo mais abertas e mostram o ambiente em contraste com o

zoom da figura 40 que possui menos saturacdo por ter pouco dos arredores.

Figura 38- Sequéncia 14

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 39- Sequéncia 14
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Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 40- Sequéncia 14

.“tj il
Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Uma cena que marca essa diferenga entre o local onde se faz cinema e o resto do
mundo ¢ a colocada na Figura 41, ainda nesse mesmo momento do filme, enquanto eles
caminham e conversam passam por um set interno em funcionamento, utilizando a ferramenta
de criacdo de paletas € possivel mostrar como as cores do set de filmagens (as trés a esquerda)

sdo muito mais vivas ( e portanto saturadas) do que as duas cores do ambiente exterior.

Figura 41- Sequéncia 14

#8A0000 L #F20F05 L #A02A00 L #71D2E K #AS9BBE Ly

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color



75

Na continuagdo, eles seguem para o bar favorito de Sebastian, onde ele vai mostrar
uma banda de jazz para Mia enquanto conta sobre sua paixao pelo género e como, em sua
opinido, ele esta morrendo porque ndo existem mais lugares como aquele, onde os musicos
sdo livres para criar.

A ambientacdo do The Lighthouse ¢ colocada como se todo o bar fosse coberto por
uma névoa azul que da ao lugar uma aparéncia quase etérea, mesmo em seu exterior, que ¢
também marcado por um letreiro néon vermelho como o do bar onde a musica de Sebastian
encontrou Mia pela primeira vez. Os dois estdo se conhecendo e apresentando suas paixoes

um ao outro. Estamos no mundo do musico agora.

Figura 42- Sequéncia 15

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estag¢des (2016)
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Figura 44 - Sequéncia 15

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Em seguida, temos mais um niamero musical, o de City of stars , nele Sebastian canta
para a cidade de Los Angeles sobre o sentimento de té-la brilhando s6 para ele, que é como

essa nova relacdo faz ele se sentir.

Figura 45 - Sequéncia 16

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)
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Figura 46 - Sequéncia 16

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Mais uma magica noite azul acompanha o nimero e percebemos que essas sao
também as cores deste romance. Essa tematizacdo pode ser melhor compreendida quando
observamos as cenas do jantar de Mia com o seu entdo namorado (Sequéncia 17) - do qual ela
havia se esquecido e marcado de ir ao cinema com Sebastian - e onde a maior saturagdo vem
da roupa de Mia, em contraste com as cenas dos protagonistas no cinema (Sequéncia 18) e a

sequéncia do planetario que vem em seguida.

Figura 47 - Sequéncia 17

#110A0A L #16100D L #IFIB19 L #73410F L #534F60 L

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color

Figura 48 - Sequéncia 17
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#012B26 L' #401F03 L' #2E1809 L' #422809 L #492223 L

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color

Figura 49 - Sequéncia 18

#041E40 L #051426 L #105188 L #02234D L #153F58 L

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color
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Figura 50 - Sequéncia 18

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estacdes (2016)

A cena seguinte ao encontro no cinema revisita uma cena do filme que os
protagonistas assistem , Juventude transviada (1955). Vemos os dois chegando de carro ao
planetario do mesmo angulo em que isso acontece no classico estrelado por James Dean, ¢

essa referéncia, assim como as demais, ¢ feita em Technicolor como o passado de Hollywood.

Figura 51 - Sequéncia 19

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

A linha que separa presente e passado se estreita por meio da metalinguagem, se usa o
cinema para falar sobre cinema. E também nesse momento que sonho e realidade, vida real e
arte se confundem. Dentro do planetario, Mia e Sebastian se olham e dangam nas cenas mais

palidas dessa sequéncia
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Figura 52 - Sequéncia 19

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 53 - Sequéncia 19

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Com o projetor ligado, o céu estrelado surge e nele Mia e Sebastian voam e dangcam ao
som de Planetarium em uma metafora de como ¢ se sentir apaixonado, ou em um universo
que se pode cantar e dancar também seria permitido voar? Por um instante, as estrelas da

cidade das estrelas brilham so para eles.
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Figura 54 - Sequéncia 19

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 55 - Sequéncia 19

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estac¢des (2016)

O relacionamento entre os dois passa a ser o centro da trama por alguns momentos, no
entanto € para o callback de Mia que somos levados logo depois do planetario. O segundo
teste para a série cuja sinopse fez Sebastian se lembrar de Juventude Transviada (1954), traz
outra referéncia ao filme, a jaqueta vermelha brilhante ¢ também um simbolo do protagonista
de Dean, e ¢ ela que Mia tira com raiva depois de outro “nd@o”, em um mundo que tem cores

muito mais reais do que o fundo branco brilhante da primeira figura desta sequéncia.
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Figura 56- Sequéncia 20

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 57- Sequéncia 20

—

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Outro momento importante do relacionamento dos dois, ¢ iluminado por um verde. Na
cena Sebastian toca e canta City of stars que Mia completa com alguns versos. Assim como
Sebastian d4 a ideia de Mia escrever as proprias pecas ela completa a musica dele e a relagio

dos dois esta também sempre ligada a arte.
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Figura 58- Sequéncia 21

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 59- Sequéncia 21

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estac¢des (2016)

E, no entanto, nessa mesma luz e no mesmo local que o relacionamento comeca seu
fim. Depois de ir a um show da banda de jazz eletronico em que Sebastian entrou, Mia fala
sobre o projeto como algo temporario, lembrando Sebastian de que o sonho dele ndo era a
fama. Mas ele se vé€ repensando isso e eles brigam. Mais a frente, ele ndo vai a estreia da peca
de Mia por um compromisso da banda e a Figura 61 retrata o momento em que ele

compreende como esta se distanciando de seu sonho e consequentemente de Mia.
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Figura 60

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estacdes (2016)

Figura 61

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estac¢des (2016)

Desiludida pelo fracasso de sua peca autoral, Mia volta para casa em Nevada, decidida
a desistir do sonho de ser atriz. Sebastian aparece tocando em um casamento. Nao ha mais
relacionamento ou busca por seus sonhos e as representagdes da vida real utilizam cores

naturais.
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Figura 62

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 63

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Na cena da figura 63, Sebastian recebe uma ligacdo de uma diretora de elenco que esta
procurando por Mia, ele entdo a busca na casa dos pais e a convence a fazer a audi¢dao. O
penultimo niimero musical acontece. Mia canta sobre a Tia e como ela se inspirou em sua

irreveréncia para continuar.
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Figura 64

#NNC L #0B100E

#30304B L #0BI20E

#TATTTE

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016) submetida a ferramenta Adobe Color

Figura 65

#745F79  fa #8A768D ki #7FAA8 L #A66556 L #040306 L
Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estacdes (2016) submetida a ferramenta Adobe Color.

Observamos nas cenas da audi¢do, uma repeticao do que ocorre nas Figuras 32 e 33.
Mais uma vez utilizando do efeito Bokeh, a cena foca na personagem e uma paleta de cores
antes insaturadas passa a ser saturada justamente em seu foco.

Ao sair do teste Mia e Sebastian conversam sobre o futuro e decidem continuar

separados apesar de dizerem que sempre se amardo, essa conversa ocorre proximo ao
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planetario onde os dois foram em seu primeiro encontro, dessa vez durante o dia. H4 até
mesmo um didlogo sobre a vista ndo ser das melhores e Mia comenta que nunca foi 14 durante

o dia. Tanto a cena com foco nos dois quanto o plano aberto, tem cores palidas.

Figura 66- Sequéncia 22

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 67- Sequéncia 22

-

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

O filme completa o ciclo de estacdes e volta a marcar um inverno, a Gltima estacao.
Passam também cinco anos e a partir desse momento, algumas cenas se repetem de outra
maneira.

Primeiro, Mia vai ao café que trabalhava, mas assume o lugar da atriz da Figura 6, ¢la,

no entanto, ndo se veste mais com as cores de antes. O sonho se tornou real.
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Figura 68

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

A atriz sai para jantar com o marido e eles acabam presos no transito, decidem entdo
pegar um atalho e caminham por uma rua quando decidem entrar em um bar.
Sebastian, ja dono de seu bar de Jazz, sai do carro e passa por um cartaz que tem o

rosto de Mia em cores marcantes, como a conhecemos.

Figura 69- Sequéncia 23

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Seb's ¢ o bar de jazz que o musico sempre quis, com boa musica e um ambiente onde a
arte possa se desenvolver. O letreiro do bar em azul neon ¢ também uma referéncia a Mia, que
desenha o formato com uma nota musical no lugar do apostrofo enquanto eles ainda estavam

juntos.
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Figura 70- Sequéncia 23

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

A partir do momento em que eles se olham e o rapaz senta ao piano para tocar, Mia &
Sebastian 's theme inicia o que o tratamento final do roteiro chama de montagem final.
Trata-se de um niimero musical onde Mia e Sebastian revisitam o filme todo em um cenario
que remete a antiga Hollywood em diversos aspectos, mas principalmente no uso de cores
semelhantes as conseguidas com a técnica de colorizacdo do Technicolor.

Esse nimero metalinguistico ¢ uma recapitaliza¢do do filme que pensa como as coisas
poderiam ter sido para o casal se algumas de suas escolhas tivessem sido diferentes, mas
também uma ode ao fazer cinematografico e ¢ todo colorizado em uma referéncia clara a era

de ouro dos musicais.

Figura 71- Sequéncia 24

:

P
Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)
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Figura 72- Sequéncia 24

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando estacdes (2016)

Figura 73 - Sequéncia 24

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Quando a montagem acaba, somos levados de volta para o Seb 's onde Mid decide ir
embora com o marido. Antes de sair ela e Sebastian se olham e sorriem. Ela é coberta por
uma coloracdo roxa, ndo mais uma cor primaria, mas uma cor saturada. Ele ¢ ambientado em
um tom de azul.

Os dois se encontram em conjun¢ao com 0O seu objeto-valor no que se refere ao
percurso narrativo principal. J& quanto ao percurso narrativo do relacionamento, eles acabam

em disjungdo.



91

Figura 74- Sequéncia 25

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Figura 75- Sequéncia 25

Fonte: Captura do filme La La Land: Cantando esta¢des (2016)

Ao analisar e contrastar as cenas ¢ 0s acontecimentos do percurso narrativo, podemos
compreender a utilizagdo das cores e como elas funcionam em cada seg¢do do
longa-metragem. E ¢ interessante que a mudanca se dé em relagdo ndo apenas ao que ocorre
em cena, mas que cada actante tenha sua forma de ser representado por elas, respondendo
ainda a oposicdo fundamental, mas trazendo novos temas e figuras de acordo com seu proprio
percurso narrativo.

Sob a odtica das relagdes semi-simbolicas entre os elementos tematicos e a dimensao
cromatica, ¢ possivel chegar a conclusdes significativas sobre a jornada dos personagens e a
evolucdo da historia. A interagdo entre o sonho e a realidade, tdo central na trama, reflete-se
ndo apenas nas agoes dos protagonistas, mas também na paleta de cores que os envolve.

No percurso narrativo de Mia, a dicotomia entre sonho e realidade e a tematizacao do
passado e do presente se manifestam através da saturagdo presente nos objetos e figurinos,

assim como nas referéncias ao passado de Hollywood.
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Por outro lado, o trajeto de Sebastian ¢ delineado também pela tematica da liberdade e
restricdo, especialmente no contexto da sua paixdo pela musica. As cores saturadas estdo
associadas aos momentos em que ele se aproxima de sua visdo de liberdade artistica, como
quando toca no bar de jazz dos seus sonhos e sdo utilizadas de uma maneira diferente, criando
uma “aura” de cores saturadas. Ja as cores insaturadas refletem a sensagdo de restricdo e
conformidade, como nas cenas em que ele se vé preso a compromissos e expectativas alheias.

Essa ambientacdao saturada se une as outras aplicagdes- dos objetos e figurinos- para
criar as magicas noites azuis nas quais o relacionamento dos dois se desenvolve.

Além disso, a evolucdo do relacionamento entre Mia e Sebastian ¢ acompanhada pela
mudanga na paleta de cores. Essa ambientagdo saturada se une as outras aplicagdes- dos
objetos e figurinos- para criar as magicas noites azuis nas quais o relacionamento dos dois se
desenvolve.

No inicio, quando seus caminhos se cruzam, as cores sdo mais vividas e saturadas,
refletindo a intensidade do romance e das aspiracdes compartilhadas. No entanto, a medida
que enfrentam desafios e desilusoes, as cores tornam-se mais suaves e insaturadas, indicando
a separacao iminente e a perda do brilho inicial.

Por fim, a representagdo do passado e do presente também ¢ mediada pelas cores,
especialmente na montagem final que revisita os momentos-chave da histéria. O uso de cores
semelhantes as do Technicolor evoca a nostalgia e a idealizagdao do passado, enquanto as cores
mais naturais do presente refletem a aceitacdo da realidade e o amadurecimento dos
personagens.

Assim, ao examinar as relagdes semi-simbdlicas entre os elementos tematicos e as
dimensdes cromaticas ao longo do filme, ¢ possivel compreender ndo apenas a estética visual,
mas também a profundidade emocional e narrativa de La La Land. A dimensdo cromatica
serve como um elo simbolico, conectando os temas centrais da histéria e refletindo a jornada
dos personagens rumo aos seus sonhos.

Tendo isso em vista ¢ possivel compreender e organizar essas ideias da seguinte

forma:

Quadro 8: Relagdes semi-simbolicas

Plano do Conteudo Termos

Nivel Fundamental Sonho vs  Realidade

Nivel discursivo Arte Vs Vida
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(tematico)

Liberdade

Passado

VS
Relacionamento vs

VS

Restrigao
Separacgdo
Presente

Plano da expressao

Formantes

Dimensao cromatica

Cores Saturadas

VS

Cores Insaturadas

Fonte:elaboracgdo propria, com base em Morato (2008)
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6 CONCLUSAO

Tendo em vista a complexidade da analise do plano da expressdo revela sua
importancia crescente na compreensao dos textos, especialmente os de fungao estética.

Embora os estudos semidticos tradicionalmente tenham se concentrado no plano do
conteudo, a visao de Greimas sobre a relagao reciproca entre expressao e conteido destaca a
necessidade de considerar ambos os planos para uma compreensdo mais completa da
linguagem. A nocdo de semiose, como processo de producdo e interpretacdo de significados,
enfatiza a interdependéncia desses elementos na textualizagdo.

Nos textos de fungdo estética, em particular, o plano da expressao desempenha um
papel fundamental, pois vai além da simples transmissdo de contetdo. Portanto, a
investigacdo mais aprofundada do plano da expressdo pode oferecer novas e valiosas
percepcdes para a analise de uma ampla gama de textos, enriquecendo nossa compreensao da
linguagem.

A analise da semidtica greimasiana e sua aplicagdo a compreensao de textos verbais e
ndo verbais, como exemplificado pela semidtica plastica, oferece uma visao ampla e profunda
sobre a natureza das linguagens. Ao reconhecer que a manifestagao do discurso pode ocorrer
através de uma variedade de modalidades, a semidtica nos permite explorar a complexidade
da significacdo em contextos visuais, como filmes e obras de arte, de uma maneira que vai
além das abordagens linguisticas tradicionais.

Por meio dos trabalhos tedricos de Jean-Marie Floch, podemos perceber como a
semiotica greimasiana oferece um arcabougo tedrico flexivel e adaptavel para analisar a
visualidade e compreender a relagdo entre forma e significado em contextos visuais. Ao
reconhecer a importancia da figuratividade, dos sistemas semi simbdlicos e das categorias
plasticas de analise, a semiotica greimasiana nos equipa com ferramentas poderosas para
desvendar os mecanismos subjacentes a producdo de sentido em textos de diferentes
manifestagoes.

No contexto do corpus desta pesquisa, que se trata de uma obra audiovisual, algumas
categorias poderiam ser escolhidas no plano da expressao que se relacionam com o plano do
conteudo e portanto, influenciam no percurso narrativo. No caso de La La Land: Cantando
estagoes (2016), o cromatismo ¢ um dos elementos que mais chama a atengdo, mesmo ao
espectador mais desatento.

A andlise da coloriza¢do no cinema, especialmente no que diz respeito a transi¢ao do

preto e branco para o colorido, revela ndao apenas uma mudanca estética, mas também uma
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transformag¢do na forma como os filmes comunicam aspectos emocionais e narrativos. Desde
os primeiros experimentos de colorizagdo, a cor foi concebida como uma ferramenta poderosa
para enriquecer a representacao da realidade no cinema.

Assim, a historia da colorizagdo no cinema ndo ¢ apenas uma evolugao técnica, mas
também uma historia de como os cineastas aprenderam a dominar a linguagem visual da cor
para criar experiéncias cinematograficas mais ricas. A colorizacdo, longe de ser apenas uma
questdo estética, tornou-se uma parte essencial da gramatica cinematografica, ampliando as
possibilidades expressivas do meio e enriquecendo a experiéncia do espectador.

A analise das escolhas de colorizagdo de La La Land revela como as escolhas
cromaticas podem ser usadas para criar uma experiéncia visual e reforcar temas e figuras
subjacentes a narrativa. Ao referenciar o passado do cinema, como a Era de Ouro dos
musicais hollywoodianos, enquanto incorpora elementos modernos, La La Land utiliza a cor
como uma ferramenta narrativa poderosa, que transcende a estética.

Tendo isso em vista e considerando a oposi¢ao fundamental entre sonho e realidade,
investigamos o uso do cromatismo por meio da colorizacdo em La La Land: Cantando
Estacoes.

A hipotese destacamos na analise das cenas € que as escolhas cromaticas neste filme
empregam uma alta saturacdo para evocar a estética do Techmicolor, uma referéncia ao
passado de Hollywood, ao mesmo tempo em que aproveitam a irrealidade dessas cores para
suavizar a fronteira entre 0 mundo dos sonhos e a realidade.

A partir da explicitacdo das discussdes e dos padrdes aqui explicitados, esperamos
contribuir para provocar uma reflexdo acerca das possibilidades de estudo da plasticidade de
textos audiovisuais, assim como do emprego da colorizagdo e as possibilidades dessa

categoria no percurso narrativo desses objetos.



96

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BARROS, D L P de. Teoria do discurso: fundamentos semioéticos. 3* ed. Sdo Paulo:
Humanitas/USP, 2002.

BELLANTONI, P. If it 's purple someone' s gonna die. Waltham: Focal Press, 2005.

BERTRAND, D. Caminhos da Semiotica Literaria. Trad. Grupo CASA. Bauru: Edusc,
2003.

CHAZELLE, D. La la land. Estados Unidos. 2016. disponivel em:
https://imsdb.com/scripts/La-La-Land.html .

COSTA, M. H. V. B. A cor no cinema: Signos da linguagem. Cronos, Natal, v.1, n.2,
p-129-138, 2000. Disponivel em:
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/4918979/mod_resource/content/1/maria%?20elena
%20vaz%20cronos0%?20cor%20n0%?20cinema.pdf.

FIORIN, J. L. Dos principios teoricos. In: As astiicias da enunciagio: as categorias de
pessoa, espago e tempo. Sao Paulo: Atica, 2005. pp. 27-57

. Elementos de analise do discurso. 11. ed. Sdo Paulo: Contexto, 2002.

. Trés questoes sobre a relacao entre expressao e contetdo. Itinerarios, Araraquara,
n°20, p.77-89, 2003. Disponivel em:
https://periodicos.fclar.unesp.br/itinerarios/article/view/2673/2379.

. A noc¢ao de texto na semiotica. Organon, Porto Alegre, v. 9, n. 23, 2012. DOLI:
10.22456/2238-8915.29370. Disponivel em:
https://seer.ufrgs.br/index.php/organon/article/view/29370. Acesso em: 10 de maio de 2023

FLOCH, J. M. Petites mythologies de 1'ceil et de I’esprit: pour une sémiotique plastique.
Paris/Amsterdam: Hades/Benjamins, 1985

. Um tipo notavel de semiose : os sistemas semissimbolicos. Trad. Ana Claudia de
Oliveira. Acta Semiotica. Sao Paulo. Volume 2, N° 3, 223-229.

. Identités visueles. Paris: PUF, 1995.

GREIMAS, A. J. Semidtica figurativa e semidtica plastica. Significacdo: Revista de
Cultura Audiovisual, /S. L], n. 4, p. 18-46, 1984. DOI:
10.11606/issn.2316-7114.s1g.1984.90477. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/90477. Acesso em: 10 ago. 2023

. Da imperfei¢do. Trad. Ana Claudia de Oliveira. Sdo Paulo: Hacker. 2002.



97

GREIMAS, A. J ; COURTES, J. Sémiotique: Dictionnaire Raisonné de la Théorie du
Langage, Tome I. Paris: Hachette, 1979.

GREIMAS, A. J; COURTES, J. Sémiotique: Dictionnaire Raisonné de la Théorie du
Langage, Tome II. Paris: Hachette, 1993.

HJELMSLEYV, L. Prolegomenos a uma teoria da linguagem. Sao Paulo:Perspectiva, 2006

JAKOBSON, R. Do realismo artistico. In: TOLEDO, D.O. (Org.). Teoria da literatura:
formalistas russos. Porto Alegre: Globo, 1971.

KALMUS, N. M. Color Consciousness. Journal of the Society of Motion Picture Engineers.
139-147 Agosto, 1935.

LARA, G. M. P; MATTE, A. C. F. Semidtica — o que ¢ e como se faz. O plano do contetudo e
o percurso gerativo do sentido. In: Ensaios de semiética: aprendendo com o texto. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2009. p. 11-33.

LA LA LAND: Cantando estacdes. Damien Chazelle, Estados Unidos, 2017, Drama; Musical,
1277, cor, mp4.

LOPES, I. C. Entre expressio e conteiido: movimentos de expansio e condesacio.
Itinerarios, Araraquara, n. especial, 65-75, 2003. p. 65-75.

MORATO, E. F.. Do Contetido a expressao: uma analise semiotica dos textos pictoricos
de mestre Ataide. 2008. disponivel em:
https://docplayer.com.br/63209620-Do-conteudo-a-expressao-uma-analise-semiotica-dos-text
os-pictoricos-de-mestre-ataide.html.

OLIVEIRA, A. C. de; TEIXEIRA, L. (Org.). Linguagens na comunicacio:
desenvolvimentos da semiotica sincrética. Sao Paulo: Estacdo das Letras e Cores, 2009.

PARIS Filmes. La La Land - Cantando Estacdes | Entrevista exclusiva com o diretor
Damien  Chazelle. Youtube. 6 de jan. de 2016. disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=4G3uxCaRzwY

SANTOS, F. K. R. PORTELA, J. C. O legado de Floch sobre figuratividade, plasticidade
e semissimbolismo na revista Actes Sémiotiques. Estudos Semioticos, /S. ./, v. 19, n. 2,
p. 68-86, 2023. DOI: 10.11606/issn.1980-4016.esse.2023.207619. Disponivel em:
https://revistas.usp.br/esse/article/view/207619. Acesso em: 18 ago. 2023.

. Contribui¢des para o estudo da figuratividade em textos de
Ignacio de Assis Silva. 2021 Alfa: Revista de Linguistica. Sdo José¢ do Rio Preto, 65.
https://doi.org/10.1590/1981-5794-13198

SILVEIRA, F. L. Colorimetria: O que ¢ saturag¢dao. 2020. disponivel em:
https://cref.if.ufrgs.br/?contact-pergunta=colorimetria-o-que-e-a-saturacao. Acesso em: 16
mar. 2024.

TEIXEIRA, L. Razao e afeto: a argumentacio na critica de arte. Alfa, Sao Paulo, v.50,



98

n.1, p.145- 158, 2006. Disponivel em: https://periodicos.fclar.unesp.br/alfa/article/view/1400.
Acesso em: 10 mar.


https://periodicos.fclar.unesp.br/alfa/article/view/1400

	1 INTRODUÇÃO 
	1.1 CINEMA E SEMIÓTICA 
	1.2  O FILME 

	 
	 
	2 SEMIÓTICA GREIMASIANA 
	Quadro 1: Percurso Gerativo 
	2.1 O plano de expressão e sua articulação com o conteúdo  
	2.2.1  Semi-simbolismo 

	 
	 2.3 SEMIÓTICAS SINCRÉTICAS 
	2.4  SEMIÓTICA PLÁSTICA 
	2.4.1 Figuratividade 


	 
	2.4.2 Sistemas semissimbólicos 
	Quadro 2: Categorias da expressão 
	2.4.3 Categorias plásticas 

	 
	Quadro 3: Categorias visuais 
	 
	Quadro 4: Análise do plano da expressão 

	 
	3 ANÁLISE E DISCUSSÃO DO PLANO DO CONTEÚDO 
	 
	 
	4. COR E CINEMA 
	 5. O CROMATISMO: UMA ANÁLISE DO PLANO DA EXPRESSÃO 
	 
	Figura 1- Antes e depois da colorização. 
	Figura 2- O mágico de Oz (1939) 
	Figura 3- Sequência 1 
	 
	 
	Figura 4- Sequência 1 
	  Figura 5- Sequência 2            

	 
	Figura 6- Sequência 2 
	 
	Quadro 5: Relações semi-simbólicas 
	5.1 Mia 
	Figura 7- Sequência 3 
	Figura 8- Sequência 3 
	Figura 9- Sequência 3 
	Figura 10- Sequência 4 
	Figura 11- Sequência 4 
	Figura 12- Sequência 5 
	 
	Figura 13- Sequência 5 
	Figura 14- Sequência 5 
	Figura 15 
	Figura 16- Sequência 6 
	 
	Figura 17 - Sequência 6 
	Figura 18- Sequência 7 
	Figura 19- Sequência 8 
	 
	Figura 20- Sequência 8 
	Figura 21- Sequência 8 
	Figura 22- Sequência 9 
	Figura 23 - Sequência 9 
	Figura 24 - Sequência 9 


	Quadro 6: Relações semi-simbólicas (Mia) 
	5.2 Sebastian 
	Figura 25- Sequência 10 



	 
	Figura 26- Sequência 10 
	Figura 27- Sequência 11 
	 
	Figura 28- Sequência 11 
	Figura 29 
	Figura 30- Sequência 12 
	Figura 31 - Sequência 12 
	Figura 32- Sequência 12 
	Figura 33 
	 
	Quadro 7: Relações semi-simbólicas (Sebastian) 


	 
	5.3  La La Land 
	Figura 34 

	 
	Figura 35- Sequência 13 
	Figura 36- Sequência 13 
	 
	Figura 37- Sequência 13 
	Figura 38- Sequência 14 
	Figura 39- Sequência 14 
	Figura 40- Sequência 14 
	Figura 41- Sequência 14 

	 
	Figura 42- Sequência 15 
	Figura 43- Sequência 15 

	 
	Figura 44 - Sequência 15 
	Figura 45 - Sequência 16 
	Figura 46 - Sequência 16 
	Figura 47 - Sequência 17 
	Figura 48 - Sequência 17 
	Figura 49 - Sequência 18 
	Figura 50 - Sequência 18 
	Figura 51 - Sequência 19 
	Figura 52 - Sequência 19 
	Figura 53 - Sequência 19 
	Figura 54 - Sequência 19 

	 
	Figura 55 - Sequência 19 
	Figura 56- Sequência 20 
	Figura 57- Sequência 20 
	Figura 58- Sequência 21 
	Figura 59- Sequência 21 
	Figura 60 
	Figura 61 
	Figura 62 
	Figura 63 
	Figura 64 

	 
	Figura 65 
	Figura 66- Sequência 22 
	Figura 67- Sequência 22 
	Figura 68 
	Figura 69- Sequência 23 
	Figura 70- Sequência 23 
	Figura 71- Sequência 24 
	Figura 72- Sequência 24 
	Figura 73 - Sequência 24 
	Figura 74- Sequência 25 
	Figura 75- Sequência 25 
	 
	Quadro 8: Relações semi-simbólicas  


	4 CONCLUSÃO 
	 
	REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS 



