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“Part of your world (reprise)”

— The Little Mermaid

(ASHMAN; MENKEN, 1990, p.38-39)



RESUMO

Devido ao amplo interesse dos estudos da linguagem pelo texto sincrético e midiatico,
seus mecanismos de producdo de sentido e uma metodologia de anélise desse tipo de texto,
este trabalho dedica-se a aprofundar a discussao do assunto. Como corpus, selecionam-se 0s
filmes de animacdo dos estudios da Walt Disney, uma vez que esses textos possuem grande
popularidade e circulam com intensidade no meio social, figurando como discursos que,
naturalmente, refletem muito caracteristicas caras a vida cultural do mundo de hoje e das
Ultimas décadas. Unem-se, assim, um assunto precioso a semioética discursiva — 0 texto
sincrético — e um assunto de interesse peculiar aos estudos do discurso em geral — o estilo no
meio social. Como recorte no corpus, sdo escolhidos apenas quatro filmes, que obtiveram
maior destaque dentre a producdo dos estudios. Trés deles, A pequena sereia, A bela e a fera e
Aladim, lancados, respectivamente, em 1989, 1991 e 1992, fazem parte de uma geracao de
titulos musicais da era conhecida como renascenca Disney. O quarto filme, Frozen: uma
aventura congelante, de 2013, parece retomar o estilo musical e conquistar o publico em larga
escala, pondo a companhia em evidéncia novamente. Como tépicos tedricos do trabalho, ao
lado de questBes da imanéncia do sentido e de articulacdes internas da expressdo e do
contetido, h& também questdes relativas a enunciacdo como uma totalidade concisa de
enunciados, no tocante a ligacdo existente entre os titulos selecionados. Dessa forma, adentra-
se 0 campo da autoria, procurando a definicdo do que se entende como um estilo proprio da
Disney de enunciar, com isotopias discursivas e textuais que circulam com mais forca em
torno da questdo musical. Recorre-se a teoria de estilo de Norma Discini, em O estilo nos
textos (2013) e Corpo e estilo (2015), adicionando-se o conceito de ethos discursivo que
Dominique Maingueneau discute ao longo de toda a sua obra cientifica. Quanto a andlise
semidtica, prestigia-se o plano da expressdo, com base, essencialmente, na obra organizada
por Lucia Teixeira e Ana Claudia Oliveira, Linguagens na comunicac¢do (2009), e na obra de
Pietroforte, A significacdo musical (2015), além de trabalhos mais especificos que d&o
método a analise da dimensdo plastica, musical do conteudo dos filmes. Por fim, pudemos
concluir um estilo Disney essencialmente estadunidense, ligado intimamente a ideologia do
Sonho Americano, e que mobiliza seus formantes em um regime de tonificacdo atenuacdo da
disposicdo sensivel e da retencdo material.

Palavras — chave: Semidtica. Estilo. Ethos. Cinema. Disney.



ABSTRACT

Given the wide interest addressed to the study of syncretic texts and media in general
by Linguistics and other language fields that discuss how those texts signify and how to
systematize their inner mechanisms, we have decided to mature that debate in the present
work. Our corpus is composed by animated films by Walt Disney due their popularity and the
intensity with which they relate to society and, therefore, can present many characteristics of
nowadays and previous decades culture. Thus, we present both a precious subject to
discursive semiotics — syncretic text — and another one common to all discourse theories —
style and society. We selected four famous titles from the Studios. Three of them — The little
mermaid, Beauty and the beast and Aladdin, released, respectively, in 1989, 1991 and 1992,
belong to the musical generation known as Disney Renascence. The fourth film, Frozen,
2013, seems to reclaim the musical style and conquer positively the public, putting Disney on
the spotlight once more. Besides meaning’s immanent aspects that come the way, the main
challenge is to deal with questions relating to enunciation as a totality of enunciates,
establishing the relation among them. Hence, the only way is to go through authorship
subject, searching for a definition for the Disney enunciative style, with its own discursive
and textual isotopies that round the musical issue. At last, we can define a strongly American
Disney style, closely linked to the American Dream ideology, that mobilizes its formants by a
general structure of amplification and attenuation in the Subject’s sensibility and material
retention.

Keywords: Semiotics. Style. Ethos. Cinema. Disney.
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INTRODUCAO

Walter Elias Disney nasceu em 1901, em Chicago, e inseriu-se no mundo do
entretenimento em 1923, fundando seu estidio Disney Bros. em parceria com o irmdo, Roy
Disney. Os dois dedicaram-se a industria da animacao infantil, produzindo curtas-metragens
que eram exibidos antes de grandes filmes nas salas de cinema norte-americanas da epoca.
Em 1928, o primeiro curta com som, Steamboat Willie, consagrou Mickey Mouse como
“mascote” da empresa. Em 1932, Disney estreou o primeiro desenho colorido, Flowers and
trees, parte das chamadas Silly simphonies do animador. Apenas em 1937, o primeiro longa-
metragem Disney chega & grande tela, Branca de Neve e os sete andes, faturando inclusive
um Oscar honorério da Academia de Artes e Ciéncias Cinematogréficas.

A onda de sucessos aclamados pela critica seguiu o periodo de 1937 a 1942, com o
lancamento de Pinoquio (1940), Fantasia (1940), Dumbo (1941) e Bambi (1942), conhecida
como a era de ouro da Disney. Em 1941, o pais demandava a producdo de desenhos animados
destinados a soldados, que auxiliavam, por exemplo, na leitura de mapas e na compreensdo do
funcionamento do arsenal bélico, e parte dos estudios fora convertida em base militar,
demarcando a era da guerra, que impediu o investimento em novos longas-metragens. Assim,
0s langamentos de entretenimento resumiam-se a curtas compilados em cerca de 90 minutos
de filme: Al6, amigos (1943), Vocé ja foi a Bahia (1945), Mdsica, maestro (1946), Como é
bom se divertir (1947), Tempo de melodia (1948) e As aventuras de Ichabod e o Sr. Sapo
(1949).

Apenas em 1950, depois do periodo de conflitos mundiais acalmado, Disney lanca
Cinderela, seguido de Alice no pais das maravilhas (1951), Peter Pan (1953), A dama e 0
vagabundo (1955), A bela adormecida (1959), 101 dalmatas (1961), A espada era a lei
(1963) e Mogli: 0 menino lobo (1967). Depois do falecimento de Walt em 1967,
diagnosticado com um cancer de pulmdo, seu irmdo Roy Disney foi quem assumiu a
companhia a partir de entdo, deixando, enfim, a lideranca a cargo de Donn Tatum, Card
Walker e Ron Miller, genro de Walt. Essa foi a chamada era de prata dos estudios. Ja a dita
era de bronze trouxe as telas Aristogatas (1970), Robin Hood (1973), As muitas aventuras do
ursinho Pooh (1977), Bernardo e Bianca (1977) e O céo e a raposa (1981), que marcou a
insercdo de novos animadores no grupo que, até entdo, era dominado pelos nove velhos, 0s
artistas que trabalharam lado a lado com Walt Disney desde o inicio dos estudios.

A disputa pela direcdo da companhia acarretou diversos problemas empresariais e, em
1985, O caldeirdo magico marca o periodo conhecido como era sombria, de baixissima
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produtividade e lucratividade. Os titulos que se seguiram também ndo mudaram a sorte da
animacdo Disney, As peripecias do ratinho detetive (1986) e Oliver e sua turma (1988), e
Bernardo e Bianca na terra dos cangurus, lancado mais tarde em 1990. Apenas em 1989 o
sucesso voltaria a movimentar o comércio dos estudios, com a renovacdo nas abordagens em
torno da animacgdo, adotada em diversos niveis, desde a producdo dos filmes até sua
publicidade, com novos profissionais engajados com o sucesso; “from 1984 to 1994, a perfect
storm of people and circumstances changed the face of animation forever” (WAKING
sleeping beauty, 2009, Omin)®.

Assim, nos anos 1990, o periodo da renascenca Dishey, viu-se 0 nascimento dos
filmes musicais de maior conhecimento mundial, ganhadores de diversos Oscars, sobretudo 0s
de Melhor cancéo, e ainda lembrados hoje em dia: A pequena sereia (1989), A bela e a fera
(1991), Aladim (1992), O rei ledo (1994), Pocahontas (1995), O corcunda de Notre Dame
(1996), Hércules (1997), Mulan (1998) e Tarzan (1999).

Em 1999, Fantasia 2000 chegou aos cinemas e marcou o fim do estilo dos nove filmes
da renascenga, fim também marcado pela inser¢ao da animagdo “3D”, aquela que ndo é
desenhada a mdo, mas completamente computadorizada, como Toy story (da Pixar sob
distribuicdo da Disney, de 1995). A concorréncia com outros estidios em ascensdo, como a
Pixar, tdo bem como da DreamWorks (do sucesso Shrek, 2001), e da Universal (Meu malvado
favorito, 2013), gerou o periodo pds-renascenca ou a nova era sombria, como é comumente
chamado, com os filmes Dinossauro (2000), A nova onda do imperador (2000), Atlantis: o
reino perdido (2001), Lilo & Stitch (2002), Planeta do tesouro (2002), Irm&o urso (2003),
Nem que a vaca tussa (2004), O galinho Chicken Little (2005), Familia do futuro (2007) e
Bolt (2008).

Apenas em 2009, com o musical A princesa e 0 sapo, a Disney teve sua nova era de
sucesso, conhecida como revival ou o retorno, com o novo chefe de criacdo John Lasseter,
diretor de titulos famosos da Pixar, e os sucessos Enrolados (2010), Detona Ralph (2012),
Frozen: uma aventura congelante (2013), Operacdo big hero (2014), Zootopia (2016) e
Moana: um mar de aventuras (2016).

Este retorno ao sucesso musical estd bastante nitido na cerimdnia do Academy
Awards, o Oscar, de 2014, quando a atriz Idina Menzel cantou para o publico a cangdo “Let it

go”, do filme de animagdo Frozen: uma aventura congelante, de 2013, no qual ela foi

! De 1984 a 1994, uma onda perfeita de pessoas e circunstancias mudaram a cara da animacio para sempre
(Traducédo nossa).
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dubladora. “Let it go” foi premiada com o Oscar de Melhor Cang¢ao Original e Frozen, com o
Oscar de Melhor Filme de Animacgdo. N&o s6 a critica cedeu sua atencdo ao musical, mas o
mundo todo voltou seus olhos para mais esse desenho Disney, que ocupa, hoje, a nona
posicdo nas maiores bilheterias do Cinema e a quinta entre as maiores bilheterias de
animacdo®. Além disso, 0 mundo também se voltou para sua msica, dando a ela diversas
versdes, os chamados covers feitos pelos fés, em sites como o YouTube, por exemplo.

Certamente, Frozen ndo € o primeiro sucesso de bilheteria da Disney, apenas retoma
um estilo ja renomado pelos grandes sucessos dos anos 1990, um estilo que tem uma base
musical, no sentido de espetadculo musical e encenacdo musicada.

Cabe, neste momento, uma ressalva importante sobre o trabalho a ser apresentado
aqui. N&o se trata de um estudo de musica, como se pode sugerir a primeira vista, por mais
gue a musica seja tdo crucial para a definicdo de um estilo Disney de cantar historias. Ha
diversos outros elementos além da musicalidade que ddo unicidade ao estilo, ha a imagem,
com suas formas e cores, hd a propria historia contada, que traz seus personagens e acdes,
mas, sobretudo, o verbo “cantar”, assim como o verbo “contar”, pressupde alguém que canta
(e alguém que conta) — e alguém a quem se destina o conto e a can¢ao.

Portanto, trata-se este de um trabalho de analise dos filmes de animacao dos estudios
da Walt Disney, a fim de depreender o que de antemdo é chamado de um estilo préprio
Disney de cantar e contar suas historias. Ja se lanca o tépico teorico central de todo o estudo:
a enunciacdo — o ato de cantar/contar —, que, por recorréncia, gera estilo.

Dentre as teorias que tratam da enunciacdo, elege-se a semiotica discursiva de origem
greimasiana. Com origem no grego onueiov (sémeion), “signo”, a semidtica discursiva € um
campo de estudo bastante rico e frutifero, uma proposta cientifica acerca do sentido e da
significacdo, assim como as outras teorias do discurso, com uma abordagem propria do
fendmeno da linguagem, que, como ja apontava um dos pais da linguistica moderna,
Saussure, & um objeto multifacetado (Cf. SAUSSURE, 2006, p.15-25).

O interesse inicial deste viés de andlise é pela estrutura, a fim de entender os
mecanismos inerentes as linguagens que as fazem significar de tal ou tal modo. E apenas um
“interesse inicial” porque, com uma série de evolugdes e avancos ao longos das décadas da

semidtica discursiva, seu tratamento particular é complexificado.

2 Segundo o site Box Office Mojo. Disponivel em: <http://www.boxofficemojo.com>, acesso em: 10/01/2017.
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Primeiramente, em Greimas, a semidtica destina-se ao estudo do enunciado como
fruto da enunciacdo, esta colocada como pressuposi¢do tedrica do seu termo pressuponente,
com énfase especial para a agentividade, isto é, para os papéis narrativos assumidos pelos
actantes. Ao deparar-se com a heterogeneidade superficial do nivel discursivo, preocupacées
de origem sociossemiotica e psicossemiodtica comegam a surgir. O afeto também demanda
para si foco na teoria, que se densifica com contruibuicdes de Fontanille e Greimas na
Semiotica das paixoes.

Paralelamente, a paixdo encontra configuracbes mais audaciosas na obra de
Zilberberg, com a chegada da semidtica tensiva. A enunciacdo, entdo, esta em acalorado
debate desde este ponto, e 0 sujeito, termo originalmente evitado por Greimas, passa a ser
preocupacdo quase unanime. A tal ponto se chega no sentimento de divida da semidtica frente
a sociedade e a problematica cultural, que lemos, na obra de Fontanille, as reflexdes mais
engajadas com o estudo da circulacdo da linguagem na cultura, de seu uso préatico e sua
importancia para uma definicdo semiotica do sujeito e sua forma de ser, isto é, seu ethos, sua
forma de vida.

Come pode-se perceber, objetos novos e conceitos complexos cobram da semidtica
reestruturacdo, respondida no empenho da teoria de dar acabamento a analise desses objetos.
N&o podendo ser diferente, novamente surge essa posicdo de estar entre um corpus
desafiador, a animacgdo Disney, e a revisdo do préprio método no caminho que se segue a
frente. A Disney e sua animacdo cobram o esfor¢o no tocante ao tipo de texto que a compde:
0 texto sincrético. Deve-se observar que essa estrutura, a sincrética, composta por mais de
uma linguagem em seu interior, como 0 caso de textos audiovisuais, compostos por uma
linguagem sonora e uma visual, nunca foi a mais utilizada pela semiotica para comprovar seus
postulados. Na verdade, a predilecdo de Greimas pelo texto literario, predilecdo de origem
cultural de uma sociedade que valoriza intensamente a escrita, instaurou um espaco amostral
reduzido, cuja lacuna até os textos ndo-verbais busca-se suprir até hoje.

Vé-se, de antemao, que para dar conta do texto sincrético, é preciso, além da analise
dos constituintes das linguagens em separado, uma analise do que, metaforicamente, pode-se
chamar de pequenas veias e vasos que ligam todos os 6rgaos do discurso, 0S processos que
ligam as linguagens distintas.

As reflexdes sobre sincretismo em semidtica, ainda que propicias, revelam apenas
abordagens isoladas de aspectos sincréticos dos enunciados, carecendo, ainda, de uma

sistematizacdo tedrica desse tipo de texto. Entretanto, as abordagens das linguagens
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sincréticas que existem sdo imprescindiveis no tratamento dos aspectos audiovisuais da
Disney. Para tanto, citam-se pesquisadores com contribui¢des de peso na area do sincretismo,
como Antonio Vicente Pietroforte, José Luiz Fiorin, Licia Teixeira, Ana Claudia Oliveira,
além de autores como Luiz Tatit, Eero Tarasti, Reymond Monelle, Richard Davis, Chris
Rodrigues, Ollie Johnston e Frank Thomas, entre outros, que lidam com semidéticas-objetos
especificas (a Musica, o Cinema e a Animagao), cuja compreensao é indispensavel aqui.

Apenas apoés isso, apos a compreensao imanente do texto, pode-se comegar a pensar
topicos referentes ao estilo a partir de questdes enunciativas. Como ja deve ter sido notado, o
corpus, pretendendo-se a generalidade Disney, compde-se de mais de um filme. Pode-se
pensar que, sendo assim, a imanéncia dessa semidtica-objeto € aquilo que une esses discursos,
a propria Disney, enquanto agente enunciativo que produz o filme. Certamente, a enunciagédo
estd nesse liame entre um e outro texto, mas ela ndo deve ser confundida com a enunciagdo do
discurso de producéo.

Quando analisado, um filme é um discurso autbnomo com um sujeito da enunciagéo
implicito. Ao explicitar-se tal sujeito, da-se a ele 0 nome Disney, localizando os estidios de
animacao espacial e temporalmente, etc., construindo, com revestimentos figurativos, uma
cena enunciativa que esta, a partir desse momento, também enunciada, configurando um
discurso de producéo, que se relaciona a um discurso produto, o filme em si. O discurso de
producdo ndo é a enunciacdo do discurso produto, porque ele tem, implicitamente, uma
enunciacao propria, ele € um simulacro da producdo — por isso € discurso, é apenas ldgico,
ndo ontoldgico. A ontologia dos objetos foge do escopo semiotico.

Assim, ndo interessa o discurso de producdo, tampouco os estudios Disney, mas as
similaridades das enunciagdes implicitas de cada enunciado, de cada filme, que formam uma
enunciagdo mais ampla, a arquienunciagcdo, em que reside, finalmente, o estilo e o ethos do
sujeito enunciador, chamado, convenientemente, Disney.

Notam-se as dificuldades implicadas na proposta. Ndo se abre méo da pressuposicéo
logica segundo a qual um semioticista pode lidar com a enunciagcdo, mas também néo se
define um dnico nivel enunciado de semidtica-objeto, do qual se depreende um unico nivel
enunciativo, e sim diversos enunciados e enunciagdes, dos quais se apreende um protdtipo de
enunciacao, cuja existéncia depende de uma unido, de um agrupamento, dos enunciados. Este
agrupamento quem realiza é a andlise, porém ela o faz tentando forjar o mesmo agrupamento

que ocorre na circulagdo social dos componentes do corpus, isto é, que € realizado por um
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sujeito prototipico de uma dada cultura. Por esse motivo, a arquienunciacdo direciona para 0
nivel da apropriacéo cultural do discurso por um sujeito socioletal.

Assim, o modelo tedrico avanca, com todos os cuidados e ressalvas, ndo a fim de
“desvirtuar” a semiotica, mas de Ihe proporcionar avancos, com base em leituras zelosas de
Maingueneau (1997, 2008) e sua conceitualizacdo de ethos, mundo ético e circulacdo de
esteredtipos discursivos, e de Discini (2013, 2015) e suas reflexfes sobre corpo do sujeito da
enunciacao, estilo e totalidade de enunciados.

Dito isso, convém definir logo o corpus. Dentre a animacdo Disney, precisamente por
pretender-se chegar ao nivel em que a circulacdo de estere6tipos em uma cultura torna-se
pertinente para a analise, sdo selecionados os titulos mais conhecidos dos estudios. Ao mesmo
tempo, debruca-se a atencdo sobre Frozen e a musicalidade retomada. Por essas razdes, 0
corpus contém quatro filmes ao todo. Frozen: uma aventura congelante (Frozen, 2013), como
exemplo recente do estilo de filme-musical, e os primeiros sucessos musicais dos anos 1990:
A pequena sereia (The little mermaid, 1989), A bela e a fera (Beauty and the beast, 1991) e
Aladim (Aladdin, 1992).

Na histéria de A pequena sereia, Ariel, filha do rei dos mares, Tritdo, tem uma paixdo
pelo mundo humano, proibido ao povo marinho, e guarda varios itens resgatados de navios
naufragados. Quando se apaixona por um principe e o salva de um acidente em sua
embarcacdo, a intensidade de seu desejo de ser humana aumenta, e, por Tritdo descobrir e
destruir sua cole¢io de “humanidades”, ela aceita auxilio da bruxa do mar, Ursula. As duas
fazem um trato: Ariel da sua voz para a feiticeira e ganha pernas, mas tem apenas trés dias
para conquistar o amor do principe em forma de um beijo verdadeiro, ou entdo sua alma sera
aprisionada no fundo do oceano para sempre. Na superficie, a garota aprende a andar e a viver
na cultura humana, mas falha ao fazer Eric se apaixonar por ela gracas a aparicdo de Ursula,
disfarcada de mulher e com a voz da pequena sereia. Quase ao final do terceiro dia, Ariel
desmascara a bruxa e, com a ajuda do principe e de seu pai, trava um embate, derrotando a
vila e ganhando a permisséo de Tritdo para viver na superficie. O casamento final é celebrado
com a unido estavel dos dois reinos.

Em A bela e a fera, Bela é uma moga do interior da Franca medieval que deseja sair de
sua vila e viver aventuras mundo afora. Seu pai, em uma viajem, € aprisionado por uma Fera
que vive em um castelo distante. A Fera é um principe que fora amaldicoado por uma
feiticeira por ser demasiado rude, condenado a viver transformado até que alguém se

apaixonasse por ele dentro de dez anos. Bela vai ao encontro do pai e fica refém da besta no
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lugar dele. Enquanto prisioneira, ela aprende sobre a magia sedutora do castelo e sobre a Fera,
aprendendo também a ama-la. Quando fica sabendo que o pai estd mal, a Fera a deixa ir, ao
mesmo tempo em que a vila marcha para derrotar o “monstro”. No final, Bela retorna e salva
0 amado, desfazendo a maldicdo.

Em Aladim, o jovem que d& nome ao filme é um 6rfdo morador de rua que sonha em
ser algo a mais do que o determinismo social que o cerca demonstra. Ao conhecer a princesa
certo dia no mercado, acaba preso, mas € utilizado como ferramenta pelo vildo, o grao-vizir
Jafar, para entrar em uma caverna de maravilhas localizada no meio do deserto e resgatar uma
lampada méagica. Jafar tenta matar o garoto, que se safa e fica com a lampada. Ao descobrir
sua magia, liberta o génio nela aprisionado e ganha trés desejos. Apaixonado por Jasmine, a
princesa, trama seu plano para se passar por principe e ganhar a autoriza¢do do Sultdo para o
casamento. Jafar desmascara o herdi e usa sua propria magia vil para tomar o reino de Agraba
para si. Aladim retorna, com a ajuda do génio, de seu companheiro macaco, Abu, e do tapete
encantado para derrotar o vil&o e ganhar o consentimento do Sult&o.

Ja em Frozen, Elsa € uma crianca com poderes de criar gelo, e acaba acidentalmente,
machucando a irma cacula Anna. Depois disso até a vida adulta, quando perde os pais, Elsa
mantém-se reclusa e calando sua magia por julga-la perigosa. Anna ndo gosta da vida de
isolamento e, quando o castelo abre suas portas para a festa de coroacdo da nova rainha Elsa,
a irm& mais nova apaixona-se por Hans, um principe de um reino distante. Elsa descontrola-se
e revela seus poderes, fugindo, acusada de bruxaria, e encontrando um lugar de méaximo
isolamento nas montanhas. Anna vai atrds da irmad com a ajuda de Kristoff, um coletor de
gelo, mas acaba sendo ferida pela magia e tendo suas horas contadas até sua morte. Hans
revela um plano para tomar para si Arandelle, o reino das irmas, e aprisiona Elsa. No fim,
Elsa salva Anna com um beijo de amor fraternal e as duas ddo um fim ao estratagema de
Hans, aprendendo a conviver com a magia do gelo.

E notavel como, ao longo de trés titulos iniciais em um periodo de aproximadamente
trés anos estabeleceu-se um estilo enunciativo, que, depois de mais de vinte anos, Frozen
retoma, reestabelecendo algumas especificidade da arquienunciagéo Disney.

No decorrer das proximas péaginas, cada topico serd aprofundado com atencéao
especial. Principiando com o capitulo “Conteudo”, averiguam-se as recorréncias estilisticas,
do ponto de vista da dimenséo inteligivel, explicitas no enunciado, levantadas pelas redes
temaético-figurativas presentes, conforme estabelecido pela semidtica discursiva, implicando o
levantamento das estruturas semionarrativas comuns. O foco é direcionado, a principio,
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apenas aos aspetos enuncivos. Desse modo, levantam-se os componentes discursivos de
temporalizacédo, de atoralizagéo e de espacializagdo. Ainda assim, surgem diversos elementos
tematicos que ja permitem “espiar” o patamar enunciativo.

A seguir, no capitulo “Expressdo”, o conteudo € combinado aos formantes materiais, a
sonoridade e a visualidade dos filmes, indicando uma relagdo entre enunciador e enunciatario,
porque se entende que os atores enunciados ndo tém acesso a toda a organizagdo material,
cuja parte se destina somente aquele “tu” implicito que vé o filme como resultado do ato
comunicacional destinado a si. Além disso, observam-se as interacdes entre expressao e
contedo que dao integralidade ao enunciado sincrético, baseadas em processos
intersemioticos de ancoragem e de etapa e no processo ja bem explorado em semiética, o
semissimbolismo. O aspecto sensivel, alias, mostra-se crucial para a compreensdo precisa do
fendmeno do sincretismo, com refor¢co nas propostas da semidtica tensiva.

No capitulo “Estilo”, discutem-se 0s aspectos da enunciacdo e do enunciado que
permitem falar em totalidade Disney. Atente-se, aqui, para a recorréncia dos enunciados e
para os limites entre a borda de um e outro filme para perceber como é possivel falar em um
sujeito que existe “fora” do texto, mas que ndo € sujeito ontoldgico, sendo ainda um
pressuposto I6gico, um prot6tipo, um arquissujeito. Ainda assim, como qualquer sujeito, esse
arquienunciador possui uma maneira de dizer — um estilo — e uma maneira de ser — um
ethos ou uma identidade.

Incorporar ethos a reflexdo traz uma série de conceitos solidarios, como a construcao
de um mundo habitado pelo ethos e de um corpo exemplar que lhe da uma carne sensivel e
inteligivel. Note-se que se trata ainda de um corpo e de um mundo semidticos. Indo alem,
pode-se falar ja em esteredtipo como nivel virtual do percurso do estilo, entendido como um
discurso tomado socioletalmente e transformado em “fato de estilo”, ou forma vazia.
Culturalmente, o processo permite a insercdo desse estereotipo na gramatica sociossemiotica
de um socioleto; insercdo sempre dindmica, por se tratar de um percurso em fluxo continuo.

Sao recobertos, assim, trés instancias dos filmes Disney para se chegar ao estilo
totalitario: (i) o enunciado, segundo seu conteudo e expressao, onde jazem 0s principais
aspectos tedrico-técnicos no tratamento dado ao sincretismo; (ii) a enunciagdo, em que cada
filme demonstra as estratégias argumentativas que irdo recorrer entre um e outro titulo; (iii) e
a arquienunciacdo, que permite o fluxo estilistico e ético entre unidades e totalidades,

colocando em rede os filmes, a Disney e 0 esteredtipo socioletal.
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Finalmente, a conclusdo a que se encaminha o estudo aponta a personalidade
aparentemente nata da Disney. “Aparentemente” porque, afinal, o corpus é bastante reduzido
se comparado aos quase 80 anos de longas-metragens, e deve-se admitir que, ao longo de
tanto tempo, muitas mudancas surgiram na identidade Disney. Portanto, ndo é a producgéo dos
anos 1990, retomada em alguma medida em Frozen, ao mesmo tempo em que ela é
reatualizada nesse filme de 2013, que determina o estilo em sua completa extensdo temporal,
mas é ela quem da a intensidade da marca estilistica, porquanto se configura como a producao
mais famosa, mais conhecida e mais premiada.

Por consequéncia, tal produgdo Disney estda muito bem inserida no mundo da
globalizacdo de produtos culturais. Os anos 1990, ndo se deve ignorar, foram cruciais na
formacdo cultural do globo, a medida que a Disney inseriu-se em diferentes culturas de
maneira avassaladora, exportando também ideologias, condutas e maneiras de ser para todas
as nacOes que comercializam seus filmes — fato que déa a final pertinéncia e justificativa a um
trabalho disposto a compreender os sentidos implicados nesse estilo Disney de contar

historias.
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1 CONTEUDO

Ao longo da historia — e até mesmo entre
nossos tataravos selvagens —, todas as culturas do
homem tém dramatizado as eternas buscas e
conquistas da mente e do coracdo; nas arenas, em
torno das fogueiras e da tribo, e em templos e
teatros. Os tipos de entretenimento mudaram
através dos séculos; o contetido dos espetaculos
publicos mudou muito pouco. — Walt Disney
(SURRELL, 2009, p.22)

Convém iniciar o trabalho de andlise pela depreensdo do percurso gerativo de sentido
(Cf. GREIMAS; COURTES, 2013, p.232-235). Nele, esquematizam-se as relacdes entre os
componentes de um discurso, na segmentacdo de dois niveis, o dos elementos apreensiveis
pela recepcdo, de superficie, e 0s elementos pressupostos logicamente, da profundidade do
sentido. Eles se articulam em sintaxe e semantica, isto €, na concatenacdo e na hipotaxe de
cadeia e na rede de acep¢Oes semanticas mais ou menos dicionarizaveis.

Na profundidade, encontra-se a disposi¢do forica do enunciado, ordenada em um
modelo opositivo sintagmatizado pela narratividade. A narratividade semiética, pressuposta a
qualquer discurso, pe em movimento actantes-sujeitos, ativos e competentes, e actantes-
objetos, portadores de valores modais ou absolutos, buscados pelos sujeitos. A acao, entéo, se
da por um processo fino de manipulagdo, que desperta o querer-fazer ou do dever-fazer no
sujeito performatico, e de sua competencializacdo pragmatica e cognitiva, revelada pela
dotacdo do poder-fazer e do saber-fazer. A performance, como é chamada, falha ou é bem
sucedida e leva a sancdo, que podera corresponder a uma recompensa Ou a uma punicao.
Nesse caminho, nomeado de programa narrativo (PN), outros sujeitos entram em cena,
atuando como adjuvantes, antagonistas, manipuladores ou julgadores.

Na superficialidade, o nivel discursivo tematiza e figurativiza os papéis e os valores
advindos do nivel narrativo. Os temas compdem uma rede de semas abstratos, revestidos por
figuras, uma rede de semas mais concretos. Os componentes figurativos revelam-se em
atoralizacédo, a definicdo concreta do sujeito, em temporalizacdo, a marcacdo das relagdes
temporais, e em espacializa¢do, a marcacao das relagdes espaciais.

Por fim, distingue-se aquilo que é dito daquele que diz e daquele a quem € dito. Estes
dois dltimos compdem o sujeito da enunciacdo, enquanto o dito, propriamente, discrimina o

enunciado. A enunciagdo é o uso prescrito do enunciado, a marcacgdo do fazer-sentido e do
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fazer comunicacional, que implica uma série de outras relagdes narrativas e semanticas entre
enunciador, quem diz, e enunciatario, a quem se diz.

A estrutura do estilo comum de uma totalidade de enunciados inicia-se por
recorréncias de configuragdes discursivas, isto ¢, elementos de um enunciado que t€ém “uma
organizacgdo sintatico-semantica autbnoma e séo susceptiveis de se integrarem em unidades
discursivas mais amplas, adquirindo entdo significacdes funcionais correspondentes ao
dispositivo de conjunto.” (GREIMAS; COURTES, 2013, p.87). Nas palavras de Discini,
fonte da teoria de estilo utilizada aqui:

Um certo estoque de configuracGes discursivas é elemento catalisador do
fato de estilo. Em cada configuragdo discursiva, detectam-se, nesse caso: um
nacleo figurativo comum; invariantes tematicas; variagdes figurativas;
variagdes tematicas; papeis configurativos, sendo que estes Ultimos se
constituem por uma “forma tematico-narrativa”. (DISCINI, 2013, p.65)

Em complemento as recorréncias de tais configuraces, situa-se a dita “integragdo de
uma configuragdo no discurso em via de produgdo”, que poderia ser formulada como a

[...] aplicagdo, no momento da enunciacdo, de um de seus percursos
possiveis [da configuracdo discursiva] no percurso [...] do discurso de
recepcdo, de sorte que a identificacdo de um papel actancial do discurso
narrativo com um papel tematico (ou figurativo), escolhido no interior da
configuragdo, desencadeia a distribuicdo dos papéis configurativos pelo
dispositivo actancial do discurso, dando lugar, dessa forma, ao aparecimento
de isotopias locais ou generalizadas. Tal intervengdo pressupfe, vé-se, um
sujeito da enunciagdo dotado ndo somente da competéncia narrativa, mas
também de um estoque de configuracdes discursivas acompanhado, por
assim dizer, de seu “modo de usar”. (GREIMAS; COURTES, 2013, p.89)

Assim, evidenciam-se duas instancias de ocorréncia da identificacdo de isotopias no
discurso: uma enunciva, em que as configuragdes discursivas revelam os sujeitos enunciados
articulando a dimensé&o actancial e atorial e a dimenséo temético-figurativa espago-temporal, e
uma enunciativa, em que o sujeito enunciador articula um “modo de usar” as configuragdes
discursivas em relacdo a um sujeito enunciatario que “encarna” o percurso narrativo de
recepcdo prescrito. A essas duas instancias, Discini adiciona a terceira:

Propomos, para a analise de um estilo, que esse estoque de configuracdes
discursivas seja visto como uma configuracdo interdiscursiva, cujos nicleos
figurativos e tematicos apontam para a reconstru¢cdo do significado da
totalidade. A singularidade estilistica, vista sob uma forma estilistica, aponta,
entdo, para um sistema subjacente a um estilo. (DISCINI, 2013, p.65)

E nesse ponto em que se justifica a escolha por quatro filmes; o estilo de um filme da
Disney se torna estilo Disney apenas no panorama interdiscursivo. Neste momento, surge a

arquienunciagdo, que ndo € a enunciacdo concisa, mas prototipica, subjacente a Vvarios
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enunciados, que necessita, por isso, de “reconstrug¢do”. Entretanto, por hora, a dedicagdo é
dada somente & primeira instancia estilistica, a do enunciado per se. Dele depreendem-se as

isotopias necessarias ao estogque de configuracfes discursivas.

1.1 A animacao Disney

Falando especificamente de Disney, Jason Surrell sistematizou as recorréncias
estilisticas desses filmes em seu Screenplay by Disney, traduzido, no Brasil, por Os segredos
dos roteiros da Disney. A abordagem ndo é cientifica propriamente, configurando uma obra
comercial, mas os resultados apontam para uma tipologia da Disney bastante propicia para
nosso trabalho.

Inicialmente, discute-se a nitida recorréncia da inspiracdo dos filmes Disney em
“contos de fadas”. De certo, dos longas animados, grande parte baseia-se em material de
tradicdo oral®, relida em filmes como Branca de Neve, A bela adormecida e Aladim. A isso,
adiciona-se o material proveniente da mitologia grega, em Hércules, das lendas, como no caso
de Mulan, ou simplesmente provindo de épocas e lugares “exéticos” (ndo-estadunidense),
como em A nova onda do imperador, em que a civilizacdo Maia corresponde ao nucleo
figurativo do filme. Em outros casos, obras literarias de tradicdo ndo-oral sdo adaptadas para a
pelicula infantil, como Alice no pais das maravilhas, Bambi e O c&o e a raposa’. Nota-se que
tal pluralidade de inspiragéo ndo poderia configurar estilo, apesar de, nas falas de estudiosos
Disney, ela estar homologada sob o rotulo de “contos de fadas”.

Entretanto, nessas criticas, estdo inscritos elementos de alta recorréncia que permitem
a aparente homogeneidade das fontes:

Para cativar a variada e mundial audiéncia de todas as idades, a natureza e o
tratamento do conto de fadas, a lenda e o mito devem ser elementares,
simplesmente. O bem e o mal, antagonistas dos grandes dramas, devem ser
caracterizados verdadeiramente. A ideia de moral comum a toda a
humanidade deve ser mantida. As vitérias ndo podem ser tdo faceis. A
disputa para o teste de valores é e sempre sera o ingrediente basico das
histdrias animadas, como todos os filmes de entretenimento — Walt Disney.
(SURRELL, 2009, p.32)

Enumeram-se, na fala de Walt Disney, a homogeneidade do que ¢ considerado “conto

de fadas, lenda e mito”, caracterizados pelo uso da natureza, do maniqueismo do bem e do

® Observe-se que, ao falar em tradigo oral, esta implicado o problema de autoria, afinal, em algum momento o
material popular foi registrado sob 0 nome de um autor, como o caso dos irmdos Grimm, Andersen, etc.

* Cf. “Our films”, disponivel em <https://www.disneyanimation.com/studio/our-films> , acesso em 19/10/2016.
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mal, do grande drama, da vitéria e da disputa. Em semidtica, ndo se trata, portanto, da
recorréncia do género “contos de fadas”, mas da recorréncia de um nucleo tematico-figurativo
composto por tais elementos.

Outra avaliacdo posta sobre a arte da Disney é sua atemporalidade, fator que facilita a
nomenclatura popular de “contos de fadas”:

Embora se atribua grande parte dessa caracteristica atemporal de um filme
aos cenarios e a auséncia de marcas de determinado periodo, a
atemporalidade tem mais a ver com 0 humor e a abordagem do personagem.
Walt tinha especial cuidado para se manter longe de slogans ou maximas e
quaisquer referéncias culturais ou outros elementos que pudessem datar
imediatamente um filme, apenas para obter com rapidez algumas risadinhas.
Quando o humor deriva organicamente de determinada situacdo em que um
personagem esteja bem definido, o filme tem oportunidades muito maiores
de permanecer acessivel a plateias pelas préximas décadas. (SURRELL,
2009, p.58)

O termo “organico” equivale & imanéncia em semidtica. Assim, afirma-Se que a
atemporalidade ¢é devida ao tratamento imanente dado ao humor e & personagem, apesar de
possiveis marcas espaco-temporais socioletais. Na realidade, a referencialidade espaco-
temporal Disney, atribuida ao nivel discursivo do percurso gerativo, da-se, sempre, de
maneira enunciva (“la” e “entdao” em vez de “aqui” e “agora”): “Os filmes atemporais em
geral tém um cenério de fantasia ou um cenario natural ou de época, e grande parte deles ndo
diz ou retrata nada que possa prendé-los ao periodo em que foram feitos” (SURRELL,
2009, p.50, grifo nosso).

Logo, o sujeito da enunciacdo esta distante do lugar e da época do enunciado,
garantindo o aspecto de “contos de fadas” mencionado. E claro que nio se pode negar um
equivoco na critica: de que maneira poderia um texto fugir de marcas que os liguem a seu
periodo de enunciacdo? De que maneira ele poderia fugir da déixis enunciativa? Mesmo a
busca pela imanéncia textual em semidtica ndo a livra de encarar as marcas sécio-historicas
de seus objetos de estudo. Quando se diz que Walt fugia de slogans culturais, esquece-se de
mencionar o maior slogan veiculado pela obra Disney, o American dream.

O Sonho Americano é uma ideologia, uma identidade, que parte do principio de
sucesso profissional e pessoal, baseado em relacBes meritocraticas e na valorizacdo do
individuo:

[...] dream of a land in which life should be better and richer and fuller for
everyone, with opportunity for each according to ability or achievement. It is
a difficult dream for the European upper classes to interpret adequately, and
too many of ourselves have grown weary and mistrustful of it. It is not a
dream of motor cars and high wages merely, but a dream of social order in
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which each man and each woman shall be able to attain to the fullest stature
of which they are innately capable, and be recognized by others for what
they are, regardless of the fortuitous circumstances of birth and position.
(ADAMS, 2012, p.214-215)°

Fica nitido a qualquer conhecedor das animacdes Disney que esse principio rege 0s
fazeres das personagens. Os programas narrativos revestem-se, da manipulacéo a sancéo, pela
autoconfianga adquirida pelo sujeito, pelo sucesso obtido por meio de esforgo pragmatico e
pela recompensa em forma de reconhecimento no meio social. As personagens séo dotadas de
capacidades inerentes e suas habilidades, suas competéncias narrativas, ndo sdo simplesmente
adquiridas, porque existem como qualidades Unicas e individuais.

Existem, certamente, elementos de todos esses apelos no trabalho de Disney,
e sua enorme popularidade é, sem duvida, o resultado de uma combinacédo de
fatores [...], sua habilidade de mediar entre o passado e o futuro, a tradigdo e
a iconoclastia, o rural e o urbano, o individuo e a comunidade e até entre o
conservadorismo e o liberalismo. Sua mais poderosa fonte de atragéo e o seu
maior legado podem ser o fato de Walt Disney, mais que qualquer outro
artista americano, ter definido os pardmetros da realizacdo dos desejos e
demonstrar em grande escala para seus conterraneos norte-americanos e,
finalmente, para 0 mundo inteiro, como uma pessoa pode tornar-se mais
forte pelo uso da imaginagéo. (GABLER, 2009, p.11-12, grifo nosso)

Mais temas e figuras surgem ao redor da arte Disney: o tradicional e o novo, a
natureza oposta a sociedade e, talvez, mais importante, a tenséo entre individual e coletivo.
Né&o obstante afirma-se que “tanto na imaginagdo de Disney quanto na imagina¢do americana
era possivel afirmar a vontade individual sobre o mundo [...] usando o préprio poder, ou, mais
exatamente, mediante o poder da bondade inata, alcangar o sucesso” (GABLER, 2009, p.14).

Esse levantamento da veracidade a veiculacdo de uma ideologia bastante clara do
Sonho Americano na animacdo Disney. Assim, por mais que, nos filmes, desponte uma
impressdo atemporal e lendaria, de terras distantes e tempos de outrora, ndo é devido a
suposta abdicacdo de valores socioletais, mas sdo outros elementos que justificam a
atemporalidade como efeito discursivo, de forma mais imanente, seguindo o estudo das
pontuacdes de Surrell.

O autor aborda, como paradigma narrativo Disney, o uso da chamada “jornada do

her6i”, postulada, inicialmente, pelos estudos de Campbell (CAMPBELL, 2007) e Raglan

®[...] sonho de uma terra em que a vida deva ser melhor, mais rica e mais completa para todos, com
oportunidades a depender da habilidade ou das realizacbes de cada individuo. [...] Ndo é um sonho de
automoveis e altos salarios apenas, mas um sonho de uma ordem social em que cada homem e mulher sejam
capazes de alcancar a posicdo mais alta que lhes couber, e serem reconhecidos por outras pessoas por tais
qualidades, independente das diversas condi¢Bes de nascimento e posi¢do. (Tradugdo nossa)
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(RAGLAN, 1949). Trata-se de um percurso tracado pelo sujeito protagonista, o herdi, e uma
série de outros papéis teméticos que o acompanham (o0 mentor, 0 antagonista, o escudeiro,
etc.).

O percurso inicia-se com o heréi em seu chamado mundo comum, sua sociedade de
origem, em que um inciting incident, incidente incitante (SURRELL, 2009, p.74), cria uma
instabilidade no mundo natural forcando a acdo do protagonista. Semioticamente, € um
incidente de disjuncéo, a disjuncdo da plenitude e da paz, revestida quer pela perda de um
ente querido que pela deflagracdo de uma guerra, etc. Em termos tensivos, o incidente é o
acontecimento (ZILBERBERG, 2011, p.163-194), quando a regularidade do programa que se
seguia da lugar a concessdo, a surpresa. Estabelece-se, ai, o dito primeiro ato da estrutura do
filme.

No segundo ato, o heréi é forcado a distanciar-se do mundo natural, porque nele ndo
se realizam os programas competencializantes ou os programas de uso requisitados para o
reestabelecimento da juncdo. Cruza-se o primeiro limiar proposto por Campbell
(CAMPBELL, 2007, p.82), que leva ao mundo extraordindrio, mundo do desconhecido,
estabelecendo o primeiro turning point® da narrativa (SURRELL, 2009, p.74). A partir desse
momento, o her6i cumpre todos 0s programas necessarios. Do ponto de vista discursivo, este
sujeito, antes descrente de si e descrido pela sociedade, supera o prejulgamento e o
preconceito, aperfeicoando suas habilidades inatas — tem-se 0 Sonho Americano.

A simetria da estrutura propde um novo cruzamento de limiar e um novo turning point
gue lancam a acdo de volta ao mundo comum. Surge, também, uma nova concessdo, uma
situacdo que cobra do sujeito desenvoltura suficiente para cumprir a Gltima performance e
para restaurar a jungdo inicial. Trata-se de um desafio maior a ser enfrentado, de uma
intensidade superior aquela da competencializacio. E o ponto maximo de tens&o, o climax.

Essa estrutura ternaria, de transito entre o conhecido e o desconhecido e de acumulo
de tensdo até a distensdo e ao relaxamento almejados, garante um ritmo narrativo. Assim, 0
efeito de historia atemporal acusado na Disney traduz-se em um esquema narrativo bastante
previsivel, com concessGes colocadas em momentos estratégicos. De fato, a manutencdo
ritmica Disney mostra-se como um pilar do estilo, revelada em outros componentes enuncivos

que ainda serdo apontados.

® Turning point, ponto de mudanca, equivale a uma concesséo tdo bem quanto o inciting incidente, mas difere-se
dele pela sua funcdo semionarrativa, a ser averiguada adiante.
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Ja a depreciacgdo do herdi pelo coletivo, o desejo de aceitacdo, a superacdo e o retorno
sdo momentos tematicos que se articulam em rede causal, garantindo que a imanéncia
sintagmatica do filme seja clara. O herdi, a sociedade, o vildo, a natureza e o desconhecido
sdo figuras mais ou menos comuns ao mundo natural e cultural *, garantindo alta
compreensibilidade pelo publico mundial.

O modo de esquematizacdo de todos esses elementos, sobretudo o processo
competencializante e a sancao, instauram o ethos do Sonho Americano como dominante. O
acento posto sobre a predestinacao e sobre o esfor¢o proprio do sujeito protagonista revelam

tal ideologia.

1.2 Isotopias tematico-figurativas

Se os filmes selecionados comp&em uma época de sucesso da Disney, o fato de eles
serem adaptagdes de contos de fadas ndo deve ser tratada como coincidéncia. A pequena
sereia e Frozen vém dos contos do dinamarqués Hans Christian Andersen, A pequena sereia e
A rainha da neve, do século XIX. A bela e a fera vem do escrito de mesmo titulo sob autoria
de Gabrielle-Suzanne Barbot, na Franca do século XVIII. Ja Aladim vem do conto compilado
nas conhecidas Mil e uma noites, obra popularizada no ocidente pelo francés Antoine Galland
no século XVII.

Um sema recorrente nas histdorias de contos de fadas é a /magia/. J. R. R. Tolkien,
autor de O senhor dos Anéis e toda a mitologia acerca da Terra Média, extremamente popular
nos dias de hoje, proporciona um estudo critico sobre esse tipo de literatura em seu ensaio
“Sobre historias de fadas”, estabelecendo um defini¢éo do género:

A definicdo de historias de fadas — o que é ou 0 que deveria ser — nao
depende, portanto, de qualquer definicdo ou relato histérico sobre elfos ou
fadas, mas sim da natureza do Reino Encantado, do proprio Reino Perigoso e
do ar que sopra nessa terra. [...] O proprio Reino Encantado talvez possa ser
traduzido mais precisamente por Magia. (TOLKIEN, 2013, p.10-11)®

A proposta vai ao encontro do conceito de mundo extraordinario de Surrell e do
desconhecido como tema do nivel discursivo, ja que o Reino Encantado distingue-se do lugar

em que o sujeito protagonista vive por ser extraordinario, por ir além das coisas ordinarias.

" Mundo natural, em semiética, é o mundo da experiéncia fisica, 0 equivalente l6gico do mundo real, este
ontolégico (Cf. GREIMAS; COURTES, 2013, p.324). A partir da experiéncia humana de mundo real, constroi-
se, em sociedade, o mundo cultural, que também é ontoldgico porque existe fora do texto, porque existe na
Histdria humana.

® Reino Encantado é a traducéo do termo Faérie, que remete tanto a fairy (fada) quanto a fair (belo).
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Certamente, sera notada uma euforia em torno desse Reino Encantado nos filmes, mas nem
sempre a jornada ao extraordinario revela um espago positivo, como no caso de Ariel, que
encara uma sociedade humana despida de magia e completamente cruel ao lidar com os seres
do mar.

Outro aspecto dos contos de fadas, a distancia espago-temporal, é bastante demarcado
por um procedimento comum aos quatro filmes, a debreagem enunciva de segundo grau. Em
A pequena sereia, 0os marinheiros, naturalmente postos como sujeitos do enunciado (eles-1a-
entdo), diferentes do sujeito enunciador (eu-aqui-agora), falam de outro “eles”, de outro “la” e
de outro “entdo” ao cantarem a lenda sobre as sereias. Em A bela e a fera, um sujeito
narrador’, de quem apenas se ouve a voz, revela acontecimentos distantes, expondo a histéria
da Fera. Em Aladim, um mercador da inicio a narracdo do conto da lampada, e, em Frozen, 0s
coletores de gelo cantam sobre uma lenda local:

I'll sing you a song of the king of the sea and it's hey to the starboard, heave-
ho

The ruler of all of the ocean is he in mysterious fathoms below. (A
PEQUENA sereia, 1989, min.0-2)"

Once upon a time, in a faraway land, a young prince lived in a shining castle.
Although he had everything his heart desired the prince was spoiled, selfish,
and unkind. (A BELA e a fera, 1991, min.0-3)"*

This is no ordinary lamp! It once changed the course of a young man's life.
A young man who, like this lamp, was more than what he seemed. A
diamond in the rough. Perhaps you would like to hear the tale? It begins on a
dark night, where a dark man waits, with a dark purpose... (ALADIM, 1992,
min.0-3)*

Beautiful, powerful, dangerous, cold.

Ice has a magic can't be controlled.

Stronger than one, stronger than ten, stronger than a hundred men.
Born of cold and winter air and mountain rain combining

% O sujeito que narra nesse ponto ja surge de uma debreagem enunciva feita pelo sujeito enunciador do texto. O
motivo para essa conclusdo é a apari¢do do logo da Walt Disney antes do inicio do filme, que presentifica o
enunciador Disney e a arquienunciagéo.

% \ou cantar para vocé a histéria do rei do mar e... Ei! Para estibordo! O rei de todo o oceano é ele nas
profundezas misteriosas embaixo de nés. (Traducao nossa)

! Era uma vez, em uma terra distante, um jovem principe que vivia em um castelo majestoso. Ainda que tivesse
tudo que seu coragdo desejasse, era mimado, egoista e rude. (Tradugdo nossa)

12 Esta ndo é uma lampada qualquer! Ela j4 mudou o destino de um jovem homem. Um jovem homem que,
assim como essa lampada, era mais do que aparentava. Um diamante bruto. Talvez vocé queira ouvir a histéria?
Ela comega em uma noite sombria, em que um homem sombrio espera com um plano sombrio. (Traducéo nossa)
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This icy force both foul and fair has a frozen heart worth mining. (FROZEN,
2013, min.0-3)*

A partir desses pontos, as narrativas seguem sem mais debreagens internas e os
marinheiros, o narrador, o mercador e 0s coletores tampouco voltam a encenar. Logo, 0
recurso nao parece querer dar aos textos um aspecto de historia contada por alguma
personagem, e sim de ambientar o tempo e o espaco longe do enunciador e do enunciatario, ja
no comego do texto, forjando o aspecto “contos de fadas”. Do ponto de vista enunciativo,
essas introdugdes que apresentam a “magia” funcionam como vias de acesso do enunciatario
ao universo semantico do Reino Encantado.

Tal universo nem sempre é caracterizado como magico, mas apenas fora do comum.
Em A pequena sereia, a sociedade submarina é avaliada como enfadonha pela visdo da
heroina. O navio do principe, pertencente a superficie, € um vislumbre do Reino Encantado,
extraordinario e inacessivel. Em A bela e a fera, a vila é também enfadonha e ordinéria. Para
Aladim, sua vida nas ruas encaixa-se nessa avaliacao e, em Frozen, a prostracdo de Elsa e o
tédio de Anna revelam o qudo disfdrica é a cidade de Arandelle. De uma forma bastante
constante, as can¢des demarcam os desejos dos herdis de se livrar desses mundos comuns:

Look at this trove, treasures untold

How many wonders can one cavern hold?
Looking around here you'd think

Sure, she's got everything

[...]

But who cares?

No big deal

I want more

I wanna be where the people are

| wanna see, wanna see 'em dancing
Walking around on those

What do you call 'em? Oh, feet! (THE little mermaid, 1989, min.15-19)"

I want much more than this provincial life
I want adventure in the great wide somewhere
| want it more than | can tell (A BELA e a fera, 1991, min.8-13)"

3 Lindo, poderoso, perigoso, gelado. O gelo tem uma magia que n&o pode ser controlada. Mais forte que um,
mais forte que dez, mais forte que cem homens. Nascido do frio, do vento de inverno e da chuva da montanha
combinados, essa forca gélida tdo cruel e bela tem um coracéo frio que vale a pena colher. (Tradugéo nossa)

4 Veja esse tesouro inimaginével, quantas maravilhas uma caverna pode ter? Vendo isso tudo vocé pensaria que
eu, com certeza, tenho tudo que posso ter. [...] Mas quem liga? N&o importa. Quero mais. Quero estar onde o
povo esta, quero estar 14, vé-los dancando, andando com aqueles... Como é que se chama? Ah! Pés! (Tradugao
nossa)

1> Quero muito mais que esta vida provencal, quero aventuras na imensiddo afora, quero mais do que posso
dizer. (Tradugdo nossa)
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Riff-raff, street rat, | don't buy that

If only they'd look closer

Would they see a poor boy?

Nolssiree they'd find out there's so much more to me (ALADIM, 1992, min.9-
12)

For years I've roamed these empty halls

Why have a ballroom with no balls?

Finally they're opening up the gates!

There'll be actual real live people

It'll be totally strange

But wow! Am I so ready for this change (FROZEN, 2013, min.13-17)"

A esse ponto, vale dizer que Surrell d& cabo de sistematizar o uso das can¢des como
recursos narrativos (SURRELL, 2009, p.87-99). Existe, para o autor, o tipo de canc¢do “hino”,
que sintetiza todo o filme e seu tema central; a cangéo “eu quero”, que revela os desejos e 0s
anseios da personagem; a cancdo de entretenimento, que nasce para pura diversdo da plateia,
com musicas de ritmo mais rapido e uma letra divertida, com piadas e ironias, mas que
cumpre fungéo narrativa ao revelar informac6es da trama e dos atores; a can¢do de amor, que
ocorre entre o casal protagonista e fala de sua relagdo passional; a cancédo do vildo, que, do
mesmo modo como a cancdo “eu quero”, revela a personalidade e os sentimentos do
antagonista; a cancdo de exposicdo, que conta uma historia, um estado, anterior aquela do
filme; e, por fim, a cancdo motivadora, que subsidia pequenas tarefas ou treinamentos que o
protagonista cumpre, explicitando as motivagdes e 0s objetivos de toda a sua jornada.

Assim, as canc¢des demarcam momentos na sintaxe Disney, a0 mesmo tempo em que
fornecem materialidade sonora em forma de mdsica, linguagem que se reserva ao proximo
capitulo deste trabalho. Essa narratividade provém justamente da influéncia do final do século
XX, com a geréncia de Michael Eisner, presidente do conselho da Disney em Burbank (Cf.
STEWART, 2006), com a colaboragdo de nomes como Howard Ashman (1950-1991), cuja
experiéncia na Broadway fez com que ele compusesse as letras dos filmes produzidos no
periodo e mesmo trabalhasse na producéo deles. A visdo de Ashman sobre a funcionalidade
narrativa das cancdes era a do espetaculo musical (A LEITURA de Howard, 1989), de modo

que elas também ocupassem pontos estratégicos na narrativa filmica.

16 BJ4-bl4, sem-teto, nd0 me importo com isso, mas se eles olhassem mais de perto, sera que veriam apenas o
pobre Aladim? Com certeza nao, eles descobririam que ha muito mais para mim. (Tradugdo nossa)

Y por anos vaguei por esses corredores vazios. Por que ter um saldo de festas sem as festas? Finalmente estdo
abrindo os portoes! Tera gente de verdade aqui dentro, sera totalmente estranho, mas, puxa vida, estou tdo pronta
para essa mudanca. (Traducdo nossa)
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Retornando aos contos de fadas, outro aspecto figurativo lhe caracteriza: o uso da
natureza. Por se opor ao ambiente urbano, civilizado, ela figurativiza a tematica do
desconhecido, além de estar extremamente ligada as histérias de tradicdo oral, que remontam
a uma época essencialmente rural. Alias, essa época rural, a ldade Média, também fornece
para as configuracdes discursivas Disney a temética /realeza/, presente no corpus.

Tolkien propde que, dos trés apelos gerais dos contos de fadas — a saber: o
misticismo (encarregado do efeito de mistério por meio do uso do sobrenatural); a magia
(encarregada do efeito de encanto pelo uso da natureza); a moralidade (encarregada do efeito
educador por meio da representacdo de costumes exemplares e condenaveis) —, a magia é a
predominante (TOLKIEN, 2013, p.25-26), estando ligada fortemente a natureza. De fato, se a
magia esta fora do ambiente urbano, ela sé pode existir no desconhecido, nas florestas, nos
rios, nos mares, nos desertos, etc.

Na Disney, 0 uso da espacializacdo natural (selvagem e rural) é uma caracteristica
forte de que os valores que cercam a sociedade urbana e o coletivo inicial de onde parte o
herdi para sua jornada sdo disféricos, enquanto os valores que estdo no mundo extraordinario
do Reino Encantado, na natureza e na magia sao nao apenas eufdricos, mas equivalentes a
conduta exemplar que garante a sancao positiva — equivalente ao ethos Disney.

N’A pequena sereia 0 mundo urbano é responsavel pela pesca e pela morte dos seres
marinhos, e a magia da bruxa do mar, antagonista da narrativa, ndo ¢ uma magia viva e
“verdejante”, mas um apelo sobrenatural, relativo ao misticismo de Tolkien, que implica certo
horror e espanto. O oceano azulado e esverdeado, cores vivas que fazem referéncia a natureza,
é onde os seres vivos encontram o equilibrio perfeito ao fim do filme. Em A bela e a fera, o
castelo da Fera é cercado por uma densa floresta viva, e, no momento em que Bela canta sua
cangdo “eu quero”, revela-se a vastiddo do mundo selvagem. Aladim encontra a caverna e a
lampada no deserto, torna-se principe em um o04sis, retoma sua forca de vontade em uma
montanha e, no final, celebra sua jungdo com seu objeto desejado saindo da cidade. Em
Frozen, Elsa encontra a liberdade longe da corte, fugida para as montanhas geladas.

A natureza ainda desempenha um papel moral de julgador nos filmes:

Naturalmente, os analistas buscam explicacGes sempre que alguém consegue
implantar-se na cultura e na psique americanas tdo profundamente quanto
Walt Disney. No seu caso, destacaram a aparente inocéncia de seu trabalho,
a suave restauracdo da confianca, [...], a fé ingénua na perseveranca e na
vitoria [...].

Tanto na imaginacdo de Disney quanto na imaginacdo americana [...]; era
possivel, usando o préprio poder, ou, mais exatamente, mediante o poder da
bondade inata, alcancar o sucesso. (GABLER, 2009, p.10,14, grifo nosso)
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A “bondade inata”, que permite a plena competencializacdo do sujeito, estd na
natureza; apenas em contato com a ela, o her6i pode acessar sua propria habilidade nata. Ariel
deve retornar ao mar e contar com a ajuda de todos os animais marinhos, Bela livra-se de seu
vildo, Gaston, quando ele é jogado ao julgamento do penhasco, Aladim ganha suas
verdadeiras forcas quando é despido dos trajes reais e conectado ao gelo, e Elsa e Anna sé
encontram 0 amor em meio a nevasca. Ndo é o caso de a natureza atorializar-se e assumir
papel de destinador-julgador do herdi, mas de ela enunciar o valor da identidade do
enunciador, fazendo a representacdo da conduta exemplar. Ndo obstante, Tolkien aponta: “Ha
uma ressalva: se houver alguma satira presente na narrativa, ha uma coisa da qual ndo se deve
zombar: a propria magia. Naquela historia, ela deve ser levada a sério, sem escarnio nem
explicacdes que a invalidem.” (TOLKIEN, 2013, p.11).

A tensdo entre individuo e coletivo também pde em jogo as forcas naturais e boas e as
humanas e mas. Trata-se de uma oposicdo clara de /natureza/ vs. /cultura/, em que o heroi se
encarrega de trazer para sua vila ou reino os elementos naturais e magicos, como se
restaurasse a jungdo entre o0 homem e a natureza, indispensavel para a plenitude na ideologia
Disney.

O dltimo ponto a ser abordado quanto as isotopias de nivel discursivo é o amor.
Quando tomado em sentido amplo, 0 amor estd em todas as animagdes Disney, como no caso
de Pin6quio, Dumbo, O caldeirdo magico, entre outros, em que a afetividade e o apelo
passional é paternal, maternal ou fraternal, além da amizade e do companheirismo sempre
presentes. Mas quando tomado no sentido romantico, préprio de um casal, € a producdo
musical dos anos 1990 que se destaca por esse uso. Ariel, Bela, Aladim, assim como Simba,
de O rei ledo, Pocahontas, Hércules, Mulan e Tarzan, encarnam paixdes por seus amados e
amadas *®. Assim, o apelo ao amor é forte marca estilistica Disney, ocupando cenas
verdadeiramente comoventes, com abracos, choro e entrega, e, precisamente no corpus do
trabalho, o amor dito romantico faz-se crucial, com seus beijos.

De certo, nos casos de A pequena sereia, A bela e a fera e Aladim, a juncdo do sujeito
com o objeto se da com a juncédo de sujeito com sujeito, em uma relacdo amorosa configurada
em um programa de uso, pois é parte do desejo de plenitude ter alguém para amar e ser amado

em troca. Ja em Frozen, em que a paixdo de Anna por Hans revela-se disforica, e seu amor

'8 Observe-se que Quasimodo, de O corcunda de Notre-Dame, ndo compde um casal com Esmeralda, por quem
é apaixonado, ficando ela com o adjuvante do protagonista, e Pocahontas, apesar de apaixonada por John Smith,
se separa dele no final de sua aventura.
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por Kristoff ndo seja crucial para a conquista de plenitude da heroina, o amor roméantico acaba
por assumir uma acepgao banalizada. N&o obstante, Elsa, a rainha da neve, ndo se apaixona
por ninguém, transforma-se de princesa e rainha sem casamento e é responsavel pelo beijo de
amor verdadeiro, e fraternal, dado a irma.

O uso do amor familiar sobre o amor roméntico ndo é novo, como visto, mas sua
primazia sobre o amor romantico é bastante peculiar em uma histéria adaptada de um conto
de fadas, que retoma uma linha de filmes musicais em que o casamento era importante para a
satisfacdo pessoal do herdi. De certo, mesmo nos anos 1990, as mées e 0s pais estdo sempre
presentes, como ocorre no caso de Tritdo, do pai de Bela e do Sultdo, e as amizades intensas
concretizam-se nos atores de todos os adjuvantes dos herois, Linguado e Sebastido, Lumiére,
Horloge e Chip e Abu, o tapete e 0 génio, mas sempre subordinados as paixdes por Eric, a
Fera e Jasmine, estas sim cruciais para a boa san¢do. Frozen, para a boa san¢do, Anna e Elsa
precisavam restaurar o laco fraternal, e ndo buscar um parceiro para o casamento. Do ponto de
vista enunciativo, essa mudanca acarreta uma série de outras deducbes a serem examinadas
em capitulos seguintes.

De forma geral, os elementos tematico-figurativos que se repetem em todos os filmes
podem ser sistematizados na seguinte tabela (ver tabela 1), e identificados nas figuras

especificas de cada enunciado (ver tabela 2).

Contos de fada O Sonho Americano Amor
O amor
O distanciamento espaco- | O esforco intenso do | romantico,
temporal da déixis herdi por familiar
enunciativa. competencializar-se. e/ou
amizade.

A natureza como conduta A bondade inata do
exemplar. herdi.

A magia ligada ao meio
natural (em detrimento do
meio urbano).

O desconhecido
figurativizado na jornada
do herdi ao mundo
extraordindrio.

TEMAS
A tensdo individuo vs.
coletivo.

Tabela 1: Isotopias tematico-figurativas do estilo Disney.
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A pequena sereia Abelaeafera Aladim Frozen
As profundezas
- . . Uma terra
. . abaixo do mar, Um reino distante, . e
Distanciamento . . distante, como | Reino ficticio
espaco-temporal como descrito na como dito no dito pelo de Arandelle
cangdo “Fathoms prélogo
» mercador
below
Mun mum .
gn?c?ggvigta (SI?JIO O reino das A vila provencal As ruas de Arandelle
P hy sereias P ¢ Agraba
herai)
Mundo
extraordinario (do O mundo A caverna da
. O castelo da Fera lampada. O As montanhas
ponto de vista do humano L
hy palécio
herai)
. O castelo da Fera
Natureza (Reino - ' A A terra dos
Encan tz(a do) O oceano guando deixa de A lampada Trolls
ser amaldicoado
O amor de
Anna e Elsa
A voz de Avriel, A determinacéo uma pela
O amor de Bela .
Bondade inata do que _revela sua pela Fera, que a de Aladim, que | outra, que faz
L identidade e tira : o faz retornar ambas se
heroi o, faz retornar e A
o feitico do salva-la para Agraba e socorrerem
principe derrotar o vildo nos
momentos
necessarios
A jornada de
Anna as
O aprisionamento . - montanhas
A Os trés desejos
Competencializacio Os trés dias para no castelo para disponiveis para para salvar a
pe ¢ ser humana e aprender a irmaeo
intensa . se casarcoma | .
retomar sua voz conviver com a i isolamento de
princesa
Fera Elsa para
controlar sua
magia
. Aladim quer ser
Ariel quer entrar mg Elsa quer ser
Bela quer conhecer | mais que um .
em contato com " aceita e Anna
lugares e habitos | morador de rua. )
0 mundo S P quer ser livre.
extraordinarios. A Agraba
o humano. As . Elsa fecha o
Individuo vs. . vila e Gaston quer (representada
. sereias castelo para o
coletivo manter-se em pelos guardas e
(representadas L resto do
- assuntos ordinarios mercadores) X
por Tritdo) . reino, e
oAl como compra e quer excluir os x
guerem distancia Arandelle nédo
. venda e casamento | moradores de . .
entre 0s reinos fua aceita magia
O amor
disforico) de
x O amor de Bela (
O amor de Tritdo S O amor de Anna por
- pelo pai e vice- .
Amor por Ariel e de Aladim por Hans, de
. . versa, da Fera por .
Aviel por Eric . Jasmine Anna por
Bela e vice-versa
Elsa e de Elsa
por Anna

Tabela 2: A figurativizacdo das isotopias tematico-figurativas Disney no corpus.
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Note-se que, apesar de se tratarem de elementos figurativos, quando reconhecidos
como estilo, deixam de aparentar o grau de especificidade que tém nos filmes, configurando
temas mais ou menos genericos, passiveis de concretizacdo. Pode-se partir do conceito
amplamente produtivo em semidtica de niveis de existéncia (Cf. GREIMAS; COURTES,
2013, p.194), em que um texto apresentado é reconhecivel por aquilo que esta enunciado, sua
existéncia real, e por aquilo que estd subentendido e abstraido dali, suas existéncias atual e
virtual. Verifica-se ja o percurso vital para a estilizacdo: um enunciado, por ser grau maximo
de concretizacdo, é realizado, mas, ao ser lido sob uma 6tica de totalidades, como no caso da
totalidade de filmes Disney, os dados mais genéricos e abstratos existem de forma atualizada.

O estilo atualiza os dados recorrentes em sua totalidade de enunciados, tornando-os
propriamente configuracfes discursivas, que, concentradas em um sO enunciado, isolado da

totalidade, passam a configurar um estagio realizado do estilo.

1.3 Isotopias semionarrativas

Muito ja se nota da estrutura narrativa na secdo anterior. A jornada do heroi de
Campbell e a dindmica do Reino Encantado de Tolkien séo figurativizacGes, especificacdes,
de um sintagma mais genérico da profundidade do sentido. O programa de base dos herdis é a
busca pela conjuncdo com o objeto-valor almejado: a liberdade. Todos o0s sujeitos
protagonistas procuram se livrar das limitagdes impostas pela sociedade, que é o primeiro
destinador-julgador a tomar cena. Aos olhos de seus coletivos, os herois sdo vistos de forma
dissonante em relacdo a conduta geral do proprio coletivo, isto €, estdo em disjuncdo com o
valor que rege a vida publica. Ariel ndo é como os outros porque esta sempre voltando-se para
além do limites da superficie, Bela ndo age como seus vizinhos e ndo se preocupa com 0S
afazeres cotidianos, Aladim ndo faz efetivamente parte da sociedade de Agraba por ndo ter
pais, casa, comércio, etc., e Elsa é a princesa reclusa e misteriosa que chama todos os olhares
do reino até ser descoberta e acusada de bruxaria.

Para se libertarem, a principio, nenhum deles tem o poder e o saber necessarios. Ap0s
o dito inciting incident, uma concessao, surge o querer-Ser-livre na disposicdo sensivel dos
herois. Os manipulares, entretanto, sdo os proprios sujeitos. A destinagdo € do herdi para ele
mesmo, afinal, o objeto-valor ndo é sendo o desejo do querer intimo de cada um. Ainda assim,
0 acontecimento que perturba a relativa paz que eles viviam em seus mundos comuns nao
deixa de ter crédito na manipulacdo, exceto que esse acontecimento ndo tinha pretensdo de
desencadear o programa de base.
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Assim, Ariel, depois de o pai destruir sua caverna de itens humanos, Bela, aprisionada
pela Fera, Aladim, quando é preso na caverna, e Elsa, acusada de bruxaria, motivam-se a
buscar a conjuncdo com a liberdade e a disjuncdo com a opressdo que perdurava até entdo.
Essa busca por juncdo torna-se, além de um querer-fazer, um dever-fazer, pois a situacao
inicial de estabilidade antes do acontecimento ndo pode mais ser recuperada.

A competencializagdo inicia-se logo na sequéncia, com a entrada ao mundo
extraordinario e o primeiro turning point, quando o sujeito passa a saber-fazer-ser livre. A
dimensdo cognitiva ndo basta, e a busca torna-se uma série de programas narrativos de uso
para o dominio da dimensdo pragmaética. Ariel deve-fazer o principe se apaixonar, fazer com
que ele a beije, cumprir seu trato com a bruxa do mar e, enfim, necessariamente nessa ordem,
tornar-se livre e humana. Bela, particularmente, ndo sabe como ser-livre ao ser feita
prisioneira, mas, apaixonando-se pela Fera e percebendo que ele é empatico a seus desejos e
anseios, sabe que deve estar junto dele para alcangar a liberdade. Aladim deve ser principe
para se casar com a princesa, fazé-la se apaixonar e, ao saber que Jafar deseja a lampada, deve
também deter o grdo-vizir. Elsa deve se afastar do reino para ndo ser julgada e sentir-se livre,
mas, depois de ferir Anna, sabe que deve também encontrar uma maneira de dominar seus
poderes e seu medo.

Note-se a presenca de destinadores-julgadores responsaveis pelo parametro de eficacia
da competencializacdo, aqueles cuja opinido é determinante para o sujeito protagonista: Eric,
a Fera, Jasmine e Anna. Eric determina se beija e se ama Ariel, por consequéncia, é capaz de
solucionar o contrato feito com Ursula. A Fera decide quanta liberdade Bela pode ter em seu
castelo. Jasmine determina se ama Aladim tanto na forma de principe quanto na forma de
sem-teto e Ann € a Unica capaz de dizer se suporta a magia da irma e pode sobreviver ao frio
e, em Ultima instancia, a catalisadora do sentimento de amor que permite a Elsa ter controle
sobre seu poder.

Por outro lado, os destinadores-julgadores, que coincidem com 0s sujeitos aos quais 0s
herdis devem estar em conjuncdo para serem livres, respondem a determinacfes de
destinadores localizados no inicio dos percursos. As “decisdes” que Eric deve fazer sdo
estabelecidas por Ursula. A tentativa de Fera em amar Bela e fazer com que ela o ame
respondem a demanda da feiticeira. O impedimento de Aladim em se casar com a princesa é
mera convencdo social estabelecida pelo sultdo. Elsa é obrigada a fugir pela avaliacéo

negativa que o povo de Arandelle faz de sua magia. Esses destinadores ndo julgam
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diretamente o fazer de cada protagonista, valendo-se dos principes, da princesa e da irma para
terem autoridade efetiva.

Nesse sentido, apenas quando Eric, Fera, Jasmine e Anna despem-se das condicdes
impostas, conseguem permitir que o herdi cumpra a performance. Eric falha em beijar Ariel
antes do por-do-sol, mas a ajuda a derrotar a bruxa do mar. Fera deixa Bela ir, mas isso é
crucial para que ela perceba e diga o ama. Jasmine, no final, enfrenta o pai para ficar junto de
Aladim, o que gera a abdicacéo oficial da lei, e Anna, que antes tentou fazer Elsa recolocar as
luvas e esconder a magia, rebela-se contra Hans e ajuda a irma.

Assim, 0s sujeitos protagonistas sdo dotados do poder-fazer, e surge uma nova
concessdo, que joga os herois de volta a0 mundo comum, o segundo turning point. Ariel volta
a ser sereia e deve derrotar Ursula. Bela corre ao socorro do pai doente na vila, que, por
consequéncia, a faz retornar e salvar a Fera. Aladim volta a ser um plebeu pobre sem a
lampada e Elsa volta a Arandelle do local onde havia sido presa por Hans. Note-se que todas
essas concessdes baseiam-se no fracasso na performance, porque Ariel falha em beijar o
principe, Bela ndo chega a tempo para salvar a Fera, Aladim ndo consegue manter o disfarce
de principe e Elsa falha em salvar Anna.

Para a realizacdo desses Ultimos programas de uso, 0s sujeitos ja sdo competentes e se
saem bem-sucedidos, seguidos da sanc¢do positiva pelos destinadores-julgadores e da plena
aceitacdo pelas suas sociedades de origem, por terem provado sua competéncia,
discursivamente posta como sua “bondade inata”.

Eis a constancia semantica e sintatica na narrativa Disney: um sujeito que quer-fazer-
ser livre e é oprimido pelo actante-sujeito coletivo que &, inicialmente, destinador-julgar. Uma
concessao que eleva o grau de opressdo a sua tonicidade extrema e gera o dever-fazer-ser
livre. Ao obter o saber necessario, esquematiza-se um percurso de programas de uso a serem
cumpridos pelo sujeito, avaliados por um novo destinador-julgador, coincidente ao sujeito
com quem se busca a conjuncao, que, por sua vez, obedece parametros estabelecidos por um
destinador antagonista. Ao final desse percurso, uma nova concessao lanca o herdi a uma
performance final. O sujeito, tendo plena competéncia para realiza-la, sai euforicamente
sancionado, tornando-se livre.

De um ponto de vista tensivo, pode-se compreender o ritmo narrativo do estilo Disney.
Pondo a liberdade e a opressdo como semas no eixo da extensidade, por serem estados
inteligiveis, e a disposi¢do sensivel dos sujeitos em relacdo ao aprisionamento sendo
classificada como tbnica e forte, em termos de disforia, obtém-se o seguinte grafico
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prototipico da tensdo com base na oposi¢cdo fundamental /liberdade/ vs. /expressdo/ (ver

grafico 1):
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Gréfico 1: Cifra tensiva da opressdo no nivel semionarrativo dos filmes.

O ponto méximo de tonicidade (maxima opressao e maxima disforia na disposicao
sensivel), equivale a primeira concessdo, e gera a manipulacdo. Diz-se que ai ocorre 0
acontecimento, porque, do “ponto de vista valencial, o acontecimento, por ser portador do
impacto, manifesta enquanto tal que o sujeito trocou ‘a contragosto’ o universo da medida
pelo da desmedida” (ZILBERBERG, 2011, p.163). Por isso também é possivel afirmar que o
sujeito heroi mantinha-se em equilibrio, ainda que oprimido. A quantidade da opressédo nédo
superava a intensidade do descontentamento, da disforia. Em outras palavras, a quantidade da
extensidade era igual a medida da intensidade, estabelecendo o equilibrio tensivo, que, uma
vez rompido no acontecimento, ndo pode ser restituido.

Assim, mantém a tensdo elevada até que o herdi seja um sujeito competente e nao
apenas solucione o acontecimento que perturbou o equilibrio, mas conquiste a plena
liberdade, adentrando o campo de minima opressao e, por consequéncia, minima disforia (ver

gréfico 2).
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Gréafico 2: Momentos especificos de tensdo ao longo do percurso narrativo dos filmes.

O sincretismo dos papéis actanciais e das relacbes programaticas com 0s papeis
tematicos (herdi, vildo, apaixonado, etc.) gera papéis configurativos cruciais para a definicdo
de um estilo, pois concatenam o paradigma discursivo ao narrativo, assim como o sincretismo
de componentes da semantica narrativa e de revestimentos discursivos.

No caso dos papéis, 0 sujeito que quer-Ser livre € sempre 0 heroi. O destinador-
julgador inicial é a civilizacdo em que o herdi vive e o destinador-julgador final é a pessoa
amada, que nos anos 1990 eram figurativizados como a princesa ou o principe e, em Frozen,
atualiza-se em irma.

E interessante observar que o vildo, correspondente ao antagonista, também reveste o
papel narrativo de falso adjuvante, sendo, por esse motivo, um destinador. Para conquistar seu

objeto-valor, 0 poder'®, o vildo ilude o her6i com um contrato, oferecendo um objeto que o

19 Esse poder é um tema do nivel discursivo, figurativizado pelo tridente de Tritdo, pelo exterminio da Fera, pela
lampada e pelo trono de Arandelle, ndo se confunde com o poder narrativo, uma competéncia pragmatica.
44



ajude na busca por sua liberdade, determinando as competéncias necessarias para a
performance, a0 mesmo tempo que auxiliar o her6i € um programa de uso para o antagonista.

Em A pequena sereia, Ursula oferece as pernas a Ariel a fim de chantagear Tritdo. Em
A bela e a fera, Gaston por duas vezes tenta usar Bela para que ele se sinta poderoso. Em
uma, oferece o casamento, que, para ele, seria uma grande conquista, ja que ela é a mog¢a mais
bonita da cidade, segundo suas prdprias palavras, e na outra, ao marchar com a vila para matar
a Fera, ato de coragem e bravura que enalteceriam seu poderio, propde a Bela que ela o siga,
escolha que ela ndo faz. E possivel, ainda nesse filme, encontrar, na Fera, o papel de vildo,
quando ele oferece o acordo que faz Bela trocar de lugar com pai, a fim de quebrar sua
propria maldicdo. Nesse caso, Bela aceita, mas o sentimento entre os dois faz a Fera
configurar-se como adjuvante da protagonista e sujeito com o qual ela busca conjuncdo. Em
Aladim, Jafar oferece ao heroi a oportunidade de ficar rico com os tesouros da caverna, o que
ndo passa de um pretexto para conseguir a lampada. Em Frozen, Hans ilude Anna,
sincretizando, a principio, o adjuvante que ajuda a irma a resolver o problema com Elsa e 0
sujeito amado. Quando ele revela suas reais intencBes, passa a agir apenas como antagonista.
Elsa, por outro lado, no comeco é responsavel pela tempestade ininterrupta de neve, quase
levando o reino a destruicdo, mas ndo deseja ferir ninguém e, por isso, ndo € antagonista,
ainda que seja aos olhos de Arandelle, Hans e mesmo aos olhos de Anna, que enxerga a magia
como problema.

Ja em relacdo a oposicdo semantica, a opressdo assume varias figurativizacbes, mas
tende a estar representada na questdo espacial. O aprisionamento, os limites de ocupacéo
espacial do sujeito, € comum a todas as historias do corpus, e a liberdade revela-se na quebra
desses limites. Um momento crucial dos filmes mostra essa oposigdo nitidamente
figurativizada. Nas cenas das cangdes “Belle”, “Part of your world”, “A whole new world” e
“Let it go” (as cangdes “eu quero”), Ariel canta, inicialmente, em uma caverna submarina e a
outra secao (a reprise da cangdo), esta na superficie. Bela canta parte de sua cancdo nas ruas
da cidade e a outra (também a reprise), as margens de um grande lago com vista ao horizonte.
Aladim e Jasmine cantam voando em um tapete, com o qual saem do limite dos muros altos e
chegam ao céu amplo cheio de nuvens e a vastiddo das areias do deserto. Elsa, fugida do
castelo, esta subindo uma montanha, beirando precipicios com um céu escuro e profundo ao
fundo.

Em seu caso, Elsa constréi para si um castelo de gelo logo ao final da cancdo, voltando

a delimitacdo. Isso de fato ocorre com todos 0s outros protagonistas, pois eles retornam a
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prisdo, por ainda ndo serem livres de verdade. Ariel retorna a um castelo onde fica, a maior do
tempo, entre 0os muros. Bela sai da vila e acaba prisioneira. Aladim torna-se principe, mas é
preso pelo segredo?.

Cabe, agora, levar esse levantamento para o estudo do patamar enunciativo, onde as
configuracGes discursivas ddo corpo e voz ao enunciador, revelando a precisa composicéo do
estilo Disney. Antes, entretanto, deve-se apurar uma série de outros dados pertencentes ao

plano da expressdo, no capitulo seguinte.

% vale dizer que a lampada do génio é uma figura de aprisionamento, tratada explicitamente em Aladim. De
fato, esse filme leva a opressao da profundidade a um revestimento figurativo nitido.
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2 EXPRESSAO

Sempre encontramos o dilema: ou nos
arriscamos a ndo perceber as dualidades
assinaladas acima, ou se estudarmos a linguagem
sob varios aspectos ao mesmo tempo, o objeto da
Linguistica nos aparecerd como um aglomerado
confuso de coisas heterdclitas entre si. (SASSURE,
2006, p.16)

Ao falar em linguagem, deve-se partir de uma distin¢édo crucial e basal, que deriva da
dicotomia abordada por Ferdinand de Saussure a respeito do signo linguistico. Se, para o
cientista suico, o signo linguistico € uma unidade bipartida em que ha, de uma lado, a imagem
acustica e, do outro, o conceito (respectivamente, o significante e o significado) (Cf.
SAUSSURE, 2006, p.79-84), para Louis Hjelmslev, a dicotomia desdobra-se em plano da
expressao, isto é, o plano no qual residem os significantes, e em plano do contetdo, onde
estio os conceitos (Cf. HIELMSLEV, 1975, p.53-64). Nesse sentido, toda
linguagem/semidtica possui uma face de ordenacgao formal dos fatores percebidos fisicamente,
plano da expressdo (PE), e uma face de ordenacdo formal dos fatores percebidos
psicologicamente, plano do contetdo (PC).

Os planos, por sua vez, pressupdem outra dicotomia, entre forma e substancia. A
substancia do contetdo refere-se a dimensdo natural do conceito comunicado, a0 modo como
o ser-humano apreende esse conceito no mundo natural (Cf. GREIMAS; COURTES, 2013,
p.324). O linguista dinamarqués nos fornece, como exemplo, /bois/, no francés, /madeira/,
que, como forma do conteudo, pode comunicar o conceito de “madeira” e, como substancia
do conteudo, apontaria para 0 mundo natural e toda a rede sensivel e conceitual que envolve o
conceito “madeira”, isto €, suas propriedades sensivel tais como [dura], [marrom], e sua
dimensao inteligivel como /produto de arvore/, /encontrada na floresta/, /usada para fazer
portas/, etc.

Assim, também se pontua a disposicéo, neste trabalho, do uso de barras / / para indicar
unidades semanticas do contetdo, chamadas semas, e do uso de colchetes [ ] para indicar
unidades materiais da expressdo, chamadas, aqui, femas, a partir da definicdo dispensada pelo
Dicionario de semittica (Cf. GREIMAS; COURTES, 2013, p. 207-208, 429-431).

Na expressao, a substancia é a sequéncia dos sons de /madeira/: o0 som de [m], [a], [d],
[e]l, [1], [c] e [a], por exemplo, a depender da prondncia pela qual se realizam. O som, por si
sO, ndo indica nenhum contelido, apenas aponta para a rede de sons de emissdo humana

segundo suas propriedades fisicas. Apenas quando a expressdao ganha forma, a sequéncia de
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sons naturais ganha uma imagem acustica e se liga, indissociavelmente, a forma do contetdo
/madeira/, enquanto estiver na cultura desse signo. Portanto, a forma da expressdo e a forma
do conteddo unem-se na composic¢ao do signo, trazendo consigo resquicios coercivos de suas
substancias, porquanto podem se referir a dimenséo natural do conceito e a dimensao fisica da
imagem acustica, esta podendo ser compreendida como imagem material, a fim de abranger
signos além dos verbais.

O plano da expressao é o lugar, no enunciado, em que estdo os significantes e em que,
no caso do cinema, a substancia visual e sonora € organizada em formas l6gicas e em uma
estrutura apreensivel pelos canais sensoriais. O contetdo ¢ uma dimensdo abstrata que existe
apenas a partir da concretude “palpavel” da expressdo. A dedicacdo da semiética foi, a
principio, voltada ao plano do conteddo, porque ele concentra em si todo o gesto
comunicacional: a destinag¢do enunciativa, a narratividade, a foria, a tensdo, a referencialidade
ao mundo natural e social, etc., enquanto a materialidade per se foi deixado em segundo
plano. De fato, do corpus inicial de que se ocupou a teoria, 0s enunciados verbais e escritos
ditaram a atencédo exclusiva a dimenséo abstrata da significacao.

Com o avanco dos estudos de textos ndo-verbais, caracteristicos pelo uso dos recursos
sensoriais, a expressdo clama um lugar na significacdo além de mero suporte material.
Entendendo que o sujeito enunciador logicamente implicado, aquele que mobiliza e coordena
a estrutura do conteudo a fim de dizer algo ao enunciatéario visado, é também aquele que
mobiliza e coordena os dados materiais, cores, sons, formas, etc., é possivel atribuir sentidos a
expressao filmica.

Note-se a particularidade em se falar de um sentido provindo da organizacdo da
expressdao. Um ator do enunciado, Ariel, por exemplo, é dotado de conhecimento de seu
mundo, enuncivo, no tocante a sua materialidade? Isto é, ela sabe da extensdo de seu corpo,
dos limites do oceano, das formas da terra-firme, das cores que compdem tudo que sua visao
apreende? Certamente sim, por isso ela é capaz de interagir com todos 0s outros sujeitos e
objetos animados, que existem tanto em sua dimensdo abstrata, como actantes e atores do
conteudo, quanto em sua dimensdo material, como corpos de extensdes e limites, coloridos,
em movimento e com voz audivel. Mas Ariel sabe que, enquanto ela canta uma can¢do em
sua caverna acompanhada de Linguado e Sebastido, existem sons de instrumentos de uma
orquestra dando fundo musical a sua voz? Sabe que Ursula ja a observava desde ai? Sabe
quais cores tinham os marinheiros cantando no comec¢o do filme? E sera que sabe quando
comeca e termina o filme, sabe o que significam noventa minutos de filme? N&o, porque estes
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dados sdo do conhecimento estrito do enunciador e do enunciatério. Assim, tal como o
conteldo, a expressdo articula sentidos enuncivos e enunciativos.

Logo, enquanto 0s sujeitos enuncivos tém conhecimento apenas de parte da
materialidade sensorial da expressdo, apenas o enunciador tem onisciéncia total. Alias, além
do simples saber, o enunciador tem também dominio do fazer sensorial, porque organizou
cada formante da expresséo, mostrando-se como um sujeito competente na arte da animagé&o.
Pelo fazer enunciativo préprio do desenho animado recorrer de filme a filme, é possivel
compreender 0 modo de uso da expressdo como uma configuracdo discursiva.

Para prosseguir o estudo das particularidades da expressdo, é preciso se deter nas
caracteristicas do tipo de texto que compde o corpus: 0 texto sincrético. O sincretismo se
baseia na superposicdo de elementos que, no caso do enunciado do filme animado, é a
superposicao de linguagens, isto é, a juncao da linguagem verbal, da linguagem musical e da
linguagem pléastica.

Pode-se esperar certa “cacofonia” comunicacional frente a tanta heterogeneidade
material, como se a significacdo fosse prejudicada por tantos estimulos sensoriais
simultaneos. Porém, os sons e as imagens sdo orquestrados em um uso homogéneo, fruto do
fazer enunciativo. Assim, como em qualquer texto sincrético, as linguagens estdo colocadas
de forma harménica no enunciado. Parece, de fato, haver um efeito geral que integra as
materialidades, dando ao conjunto elevado grau de coesdo, permitindo a comunicacéo efetiva.
Em outras palavras, percebe-se que as linguagens, por mais diferentes que sejam entre si,
parecem “dizer” a mesma coisa.

De fato, elas “dizem” a mesma coisa, como se o conteido dito se traduzisse em
distintas “formas de dizer”. N&o se trata, porém, de a expressdo revestir o conteudo,
consignando seus sentidos, pois o procedimento coesivo do PE ndo é da mesma natureza dos
processos pelos quais revestimentos figurativos recobrem temas ou pelo qual o nivel
discursivo da uma acepgdo mais superficial a generalidade do nivel narrativo. A coesdo de
que se fala aqui € um processo proprio das interagcdes materiais.

Fontanille aponta que o género de um enunciado é definido por trés principios:
coeréncia, coesdo e congruéncia (FONTANILLE, 1999, p.162). A coeréncia diz respeito a
organizacdo do conteudo, do discurso; a coesdo, a organizacdo da expressao, do texto; e a
congruéncia, a juncao de texto e discurso no processo de significacdo. Desse ponto de vista, a
coesdo, principio unificante do PE, resulta do processo de textualizacdo (organizacdo das
formas de expressdo).
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Coesdo textual, em linguistica, ¢ conhecida por defini¢des do seguinte tipo: “[...] ¢ um
processo pelo qual retomamos termos de uma oragéo dita ou escrita anteriormente, dentro de
uma oragdo dita ou escrita posteriormente.” (ABREU, 2003, p.285). De forma analoga, a
coesdo sincrética € a maneira como uma linguagem “retoma” a outra dentro do enunciado
complexo, como uma linguagem “aponta”.

No texto sincrético, por haver pelo menos duas linguagens, serdo encontradas pelo
menos duas espécies de signos, cada qual com sua forma de expressdo e sua forma de
conteudo. Por outro lado, a semidtica discursiva ja demonstrou que a analise do conteudo €
comum a qualquer tipo de organizagdo textual, isto é, as formas de conteldo comportam-se e
tém uma constituicdo igualitaria, independente de sua linguagem. Portanto, ndo importa se a
expressao for constituida por pinceladas, cores, tintas, sons, formas, texturas, gostos, cheiros,
etc., o conteldo estard sempre ligado a uma experiéncia conceitual e sensivel do mundo
natural, esquematizavel em termos de tensdo, foria, agentividade, temporalizacéo,
espacializacéo e atoralizacéo.

Mesmo em um texto sincrético, havera sempre um PC unificado, que ndo distingue
suas formas de conteudo, apoiado na diversidade de formas do PE, garantindo a
interdependéncia dos planos. Assim, os signos do corpus podem ser verbais ou plasticos por
terem expressao verbal ou plastica, mas, quando colocados juntos no enunciado sincrético,
seus contetdos tornam-se compartilhados, deixando de ter uma especificidade verbal ou
plastica no PC. Conforme aponta Fiorin:

As semioticas sincréticas constituem um todo de significagdo e, portanto, ha
um Unico conteddo manifestado por diferentes substancias de expressao.
Observe-se que aqui temos a mesma questdo do sincretismo estudada por
Hjelmslev. Em dadas condicdes, a cada contelGdo corresponde uma
expressdo. Em outras condicfes, ha uma superposicdo de conteldos. Cada
conteido é um funtivo e o sincretismo é a superposicdo de todos os funtivos.
[...] A primeira condicdo para a existéncia de uma semiética sincrética é,
pois, a superposi¢do dos conteudos, mas ndo da expressdo. (FIORIN, 2009,
p.35)

Devem ser compreendidos como enunciados sincréticos a cangdo (expressao musical e
verbal), o cinema (expressao plastica e verbal) e o teatro (expressdo gestual, plastica e verbal),
também chamados de linguagens complexas, enquanto a dancga (expressdo gestual), o
romance (expressdo verbal) e a musica orquestral (expressdao musical) podem ser
compreendidos como enunciados de composicdo simples, por serem constituidos por uma sé

linguagem. Entretanto, deve-se observar que mesmo a danca pode conter musica (expressdo
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musical), o romance pode conter uma capa (expressao plastica) e a musica orquestral pode
conter um titulo (expressao verbal), configurando-se como semioticas sincréticas.

Logo, conclui-se que qualquer linguagem é passivel de ser sincretizada. Assim, o
sincretismo, antes de ser uma semidtica fechada, com formas préprias, é apenas um tipo de
constituicdo textual, com PE partitivo (formas de expressao distintas) e PC integral (formas de
contetdo unificadas e compartilhadas). Ja aponta Teixeira que:

Os textos sincréticos, por serem particularmente complexos, vém desafiando
a teoria a produzir modelos de andlise, e a propria pratica da analise
demonstra ndo ser possivel operar com “modelos”, mas com categorias que
tanto devem adequar-se as diferentes materialidades sensoriais — textos
verbovisuais, audiovisuais, cancionais, etc. — quanto precisam referir-se a
procedimentos enunciativos gerais. (TEIXEIRA, 2009, p.61)

Ou seja, se, por um lado, ha uma metassemiotica, uma teoria semidtica geral, que se
dedica ao estudo da enunciacdo e da significacdo de forma ampla, e, por outro, praticas de
analise semiotica préprias de linguagens especificas, ndo é um desafio encontrar arsenal
metodol6gico para se dar conta de um desenho animado. Mas, ainda que ndo se veja, a
principio, a necessidade de uma teoria semiotica das constituicBes sincréticas, algumas
particularidades cobram uma minima proposta tedrica a respeito das interacdes
intersemioticas, isto €, das relacBes existentes entre as formas de expressdo e de conteddo de
linguagens diversas postas em um nico enunciado.

Assim, neste capitulo, informagdes do contetdo ja levantadas e novos elementos
surgem mediante o estudo da expressdo Disney, cujas isotopias podem ser depreendidas de
duas maneiras gerais: respeitando a expressao da linguagem de substancia visual ou sonora e
verificando quais dessas estruturas se repetem, e integralizando as expressdes de diferentes
linguagens e o contetdo sincrético em tipos de relacfes que caracterizam o fazer enunciativo
Disney.

Porém, visualidade e sonoridade desdobram-se em mais linguagens. Ainda que se
classifique o filme de animagéo como texto audiovisual, isso ndo diz muito sobre o plano de
expressdao animado. De certo, ndo se deve tomar a substancia (visual e sonora) como
determinante dos limites de uma linguagem, e sim suas formas. Cada semiotica possui modos
proprios de formalizar, de segmentar e discriminar o continuo da substancia (continuo de
audivel e continuo visivel) em elementos, distribuidos em categorias. Esse processo de
formalizacdo da materialidade € chamado de textualizacédo, termo obtido a partir da dicotomia

entre texto e discurso, como vista em Fontanille (FONTANILLE, 2012, p.83-95), em que a
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organizacdo textual, textualizacdo, relaciona-se a organizacdo formal do PE e a organizacao
discursiva, discursivizacao, relaciona-se a organizacao formal do PC.

Assim, no filme de animacdo, ha quatro semioticas mobilizadas. De substancia visual,
depreendem-se organizagdes formais do tipo plastica (composta por categorias de cor, de
contorno, de posicdo, de profundidade...) e do tipo cinematografica (categorias de angulo, de
enquadramento, de plano, de montagem...). De substancia sonora, observa-se a semiética
musical (categorias de altura, intensidade, timbre, duracdo...) e a semiética verbal (categorias
de articulacdo fonética, de acentuacdo, de entoacdo, de sintaxe...). Resta, entdo, levantar as

categorias em detalhes de cada linguagem.

2.1 Materialidade visual

E possivel perceber dois tipos de formalizacdo da substancia visual dos filmes: uma
tipicamente plastica, que coordena basicamente formas e cores, dinamizadas conforme sua
posicdo e sua luminosidade; e uma prépria da visualidade em movimento, a que se chama,
neste trabalho, de semidtica cinematografica. A cinematografia da forma aos movimentos do
campo de visdo da “camera”, segundo o enquadramento e¢ segundo a direcionalidade do
enfoque.

A semio6tica plastica é a que, a principio, possui um alto grau de figuratividade, de
concretude da representacdo, em detrimento de uma dimensdo mais abstrata, dita tematica,
pois mesmo que as representacdes plasticas sejam capazes de criar formas nao-figurativas
(tracos e cores dispostos sem contornos que remetam, necessariamente, a um referente), no
filme de animac&o, predomina de fato o uso de figuras. Veem-se pintadas na tela arvores,
animais, montanhas, pessoas, objetos diversos, etc.

A figuratividade cria uma relacdo referencial ao mundo natural ou a mundo que simula
a naturalidade da experiéncia humana. Observou-se, anteriormente, que o contetido do signo
aponta para tal mundo da experiéncia, de forma que /madeira/ suscita arvores, moveis, etc.
Simulacros do mundo natural incluem elementos figurativos construidos, mas extremamente
concretos.

Quando se diz que a figura remete ao mundo natural, pensa-se ndo s6 no
mundo natural efetivamente existente, mas também no mundo natural
construido. E o caso, por exemplo, de um texto de ficcdo cientifica em que
apareca um ser que em lugar dos pés tenha rodinhas para se locomover, que
ndo tenha carne, mas um revestimento de pedra, etc. Esse ser é uma figura de
um mundo natural construido. Tema € um investimento semantico, de
natureza puramente conceptual, que ndo remete ao mundo natural: elegéncia,
vergonha, raciocinar, calculista, orgulhoso, etc. (FIORIN, 2013, p.91)
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Indo além, é possivel classificar um elemento figurativo animado como um

[...] icone, signo “naturalmente motivado” que representa o “referente” [...].
Os sistemas de representacdo iconica, dizem, sdo diferentes dos outros pelo
fato de a relacdo que se pode reconhecer entre os dois modos de “realidade”
[mundo natural/construido e semidtica plastica, por exemplo] ndo ser
arbitraria, mas motivada. Além disso, essa relacdo pressuple certa
identidade, total ou parcial [icbnica ou figurativa], entre os tracos e as
figuras do representado e do representante. (GREIMAS, 2008, p.77-78)

A identificacdo dos tracos de formas da expressao plastica e de formas da expressao
do mundo natural/construido produz uma semiose de forte densidade semantica:

Tal leitura iconizante é, contudo, uma semiose, vale dizer, uma operacdo
gue, conjungindo um significante e um significado, resulta na producédo de
signos. O crivo de leitura, de natureza semantica, solicita, por conseguinte, o
significante planar e, assumindo feixes de tragos visuais, de densidade
varidvel, aos quais constitui em formantes figurativos, dota-os de
significados, transformando assim as figuras visuais em signos-objetos.
(GREIMAS, 2008, p.80)

Isto é, existem formas do PE plastico, categorias e elementos, que se tornam
responsaveis por atribuir, no filme animado, parte do grau de referencialidade geral do
enunciado por meio do estabelecimento de figuras e icones. A existéncia dessas figuras/icones
vai ao encontro da definicdo de verossimilhanca na poética classica, que prevé que um
elemento é crivel quando estabelece relagcbes com outros elementos na estrutura (Cf.
ARISTOTELES, 2003). Dessa forma, a referencialidade faz a manutencio do proprio
contrato fiduciéario, por assegurar a credibilidade enunciativa®. Apenas assim, como sera
possivel observar, o enunciador permite que o enunciatario seja persuadido a ndo apenas crer
na inteligibilidade do filme, mas a sentir as sensacGes materiais postas em rede.

Portanto, se a existéncia da relacdo referencial é crucial na efetividade da
comunicacdo, também se afirma que a intensidade da percepcdo sensorial possui um papel
determinante no fazer persuasivo. Nem so de referéncia é composta a imagem (assim como
qualquer outra linguagem), mas também de fatores que levam a uma apreensdo direta de
qualidades sensiveis, sem intermédio de referéncias. Interessa averiguar, primeiramente, qual
a parcela plastica responsavel pela referencialidade e qual a parcela responsavel pela

sensorialidade, para depois sistematizar a mesma relacao nas outras linguagens.

L O contrato fiduciario é estabelecido entre enunciador e enunciatario a fim de que este Gltimo se deixe
convencer integralmente pelo que estd sendo enunciado, a fim de que ele acredite na palavra do enunciador,
transitando entre 0 mero PARECER-real da enunciagio para o SEr-real (Cf. GREIMAS; COURTES, 2013, p.208-
209).
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Oliveira institui trés niveis de pertinéncia no PE de semiéticas chamadas pictdricas,
semioticas plasticas referenciais. Compreendendo o icone, “imagem do mundo”, como grau
méaximo da referencialidade, ele se alocaria no nivel superficial; a figura, referéncia parcial,
teria vez no nivel intermediario; e o nivel profundo seria 0 dos formantes das unidades
pléasticas.

Assim, partindo-se do estudo dos icones manifestos no nivel superficial da
expressdo, das figuras, que se manifestam no nivel intermediario, chega-se
ao dos tracos ndo-figurativos, os formantes, no nivel da estrutura profunda
do plano da expressdo (OLIVEIRA, 2004, p.118)

Para elencar tais formantes plasticas, é preciso entender que, para haver uma estrutura
concisa, deve existir uma sorte de elementos chamados constituintes e uma sorte de elementos
chamados caracterizantes, existentes no PC como unidades do conteddo e no PE como
unidades da expressdo. Enquanto os constituintes constroem a arquitetura geral do enunciado,
0s caracterizantes os aspectualizam, dando-lhes direcéo e ritmo.

Plasticamente, os constituintes dao forma a visualidade, definem os limites dos corpos
plasticos (que podem ser qualquer forma geometrizavel, mais figurativa), enquanto os
caracterizantes (que podem ser as formas menos figurativas como a cor, a luz, etc.)
aspectualizam esses corpos. Mediante a diferenca e o contraste entre uns e outros constituintes
e uns e outros caracterizantes, produz-se uma tensdo que gera um sentido. Esses contrastes
sdo relativos a propria materialidade, configurando uma tensdo sensorial, que sera averiguada
adiante.

icones e figuras podem ser entendidos como constituintes, enquanto a maioria das
categorias plasticas tende a compor a dimensdo caracterizante. Um corpo plastico sera
caracterizado por mais ou menos luminosidade, tal ou tal cor e tal ou tal posi¢do na tela, e
constituido pela sua extensdo espacial, seus contornos, responsaveis por grande parte de sua
referencialidade.

As formas de contorno, de posicéo, de cor, de luz, de textura e de dire¢cdo podem ser
encontradas sistematizadas por trabalhos de semidtica plastica, como visto em Floch (1987,
1995a, 1995Db), Oliveira (2004), Silva (2004), Pietroforte (2009), Silva (2014), entre tantos
outros. Alguns desses formantes sdo mais recorrentes nos enunciados plasticos, despontando
como essenciais. Eles sdo as categorias eidética, topoldgica e cromatica.

e A categoria eidética diz respeito ao contorno, & formacdo geometrizavel,
apontando formas ora mais circulares, ora mais retilineas, ora mais

contingentes, etc.;
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e A categoria topoldgica diz respeito a posicdo dos corpos eidéticos no espago do
enunciado, se mais altos, se mais baixos, mais lateralizados, etc.;
e E acategoria cromatica diz respeito a composic¢éo da cor.

Deve-se concordar ndo poder ser a cromatica uma categoria essencial de qualquer
enunciado pléstico, tendo em vista que textos construidos em escala de cinza carecerédo de cor.
Nesse cenario, surge a categoria luminosa, que diz respeito ao brilho, a clareza e a escuridao,
que ja se mostra caracterizante pressuposto da propria cor, ja que o [vermelho], por exemplo,
por ser mais claro ou mais escuro, mais brilhante ou mais opaco.

Hé ainda a sistematizacdo de outras categorias, como a matérica, relativa a textura, no
caso de composicOes visuais tateaveis (OLIVEIRA, 2004, p.119). Também € valido citar as
categorias de direcionalidade, como a frontalidade (voltado para frente), a inferatividade
(voltado para baixo), a lateralidade (voltado para o lado), a superatividade (voltado para cima)
e a perspectividade (voltando para fora ou para dentro), que séo, na realidade, uma descrigédo
mais apurada dos posicionamentos topoldgicos, porquanto /superativo/, por exemplo, ndo é
/alto/, mas pretende-se /alto/, etc. (SILVA, 2004, p.195).

Quando houver mais figuratividade, o corpo plastico implicard uma comunicacao
predominantemente referencial, “apontando” seu referente no mundo natural/construido. Mas,
havendo maior enfoque sensorial, pode-se entender a insurgéncia da rede material, apelando
ndo para aquilo que o signo plastico representa, mas para aquilo que o signo plastico é,
segundo seus aspectos sensoriais, formal e substancialmente, destacando-se 0s elementos
caracterizantes (a cor, a luminosidade, a textura, etc.).

Um exemplo conveniente € da representacdo de uma macd. Quanto mais realista,
enquanto mantém os contornos tipicos de uma magcd, em formato arredondado, mais o corpo
plastico “apontara” para o conceito “maca” (ver ilustragdo 1, quadro 1). Quanto mais abstrato,
mantendo apenas a cor vermelha disposta sem contorno, ja ndo se trata mais de uma macé,
porque a referéncia se perdeu e a Unica representacao é a da sensacao da cor (ver ilustracao 1,
quadro 2). Certamente, uma pintura de uma maca pode ser tanto figurativa quanto sensorial,
apelando tanto para a referencialidade inteligivel quanto para a apreensdo sensorial das
qualidades plésticas, como padrdes geométricos que sdo indiferentes ao conceito de “macga” e

nuances de luminosidade e de cores (ver ilustracdo 1, quadro 3)*.

%2 Imagens obtidas em pesquisa na internet. Diponiveis em: <http://www.viveiroflorabrasil.com.br/site/wp-
content/uploads/maca.jpg.; <http://www.lojadopapel.com.br/images/produtosZoom/scrapbook-color-plus-
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llustracdo 1: Exemplos de referencialidade e sensorialidade.

De forma geral, todos os formantes podem se apresentar como caracterizantes e como
constituintes das figuras de nivel intermediario, tudo depende da dindmica imposta. Ao falar
em plasticidade, ndo se fala apenas em enunciados pictéricos, mas também em enunciados
plasticos ditos abstratos, sem figuratividade. Nestes casos, alguns elementos se elencariam
constituintes, e outros, caracterizantes deles. Os constituintes, automaticamente, avangam para
a superficialidade plastica, ao se revelarem, talvez, ndo necessariamente figurativos, mas
figurais, conforme estabelece o Dicionario de semidtica (GREIMAS; COURTES, 2013,
p.212), no sentido de revelarem formas passiveis de se gerar figuras/icones, gerando
referéncia parcial. Da mesma sorte, € a dindmica textual, o fazer enunciativo, que estabelece a
predominancia ou recessividade da referencialidade e da sensorialidade.

A fim de sistematizar os niveis propostos por Oliveira conforme o que foi observado
sobre a plasticidade até aqui, pode-se chegar a seguinte proposta: um nivel figurativo e um
nivel icénico, respectivamente, intermediario e superficial, segundo a proposta de Oliveira,
que expressam, materialmente, a figurativizagdo do nivel discurso PC, e um nivel de

caracterizantes responsaveis pela formacéo do corpo plastico (ver tabela 3).

planos Funcéo Niveis Formantes

e Iconizante Icones
Referencializacdo - - -
Figurativo Figuras
expressao Contorno, posicao,
Formacao Caracterizante cor, luz, textura,
direcdo, etc.
Vevi.jpg>; <https://thumbs.dreamstime.com/z/os-tringulos-brilhantes-abstratos-das-cores-vector-ma-este-

arquivo-do-formato-eps-29756597.jpg>. Acesso em: 10/01/2017.
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Figurativizacéo e
percurso figurativo

Forizagdo Fundamental Semas
Tabela 3: Niveis de pertinéncia da semidtica plastica.

. Semantizagéo Discursivo
conteudo

O uso crucial do termo funcdo diz respeito ao “aspecto produtivo e dindmico da
atividade da linguagem” (GREIMAS; COURTES, 2013, p.224), conforme defini¢ao
apresentada por Hjelmslev (HELMSLEV, 1975, p.39-45). A func¢do, entdo, de figurativizacdo
é nada a mais gque a dindmica da formacdo de referéncias na expressdo, delimitada pela acédo
de seus funtivos, a iconizacdo e a figurativizagdo, assim como a funcdo de formacdo de
elementos plasticos se pauta, se delimita, nos funtivos de contorno, posic¢do, cor, luz, etc.,
conforme indicado na tabela acima.

A outra face da substancialidade visual do desenho animado é uma sorte de categorias
estranhas & semidtica plastica, formas diferentes de discriminacdo do continuo visivel, a
semiotica cinematogréafica. Além da formulacdo de gramaticas diferentes para a plasticidade e
para a cinematografia, varias distin¢des e sistematizacbes comprovariam a existéncia de uma
linguagem tipica do cinema. Em primeiro lugar, enquanto a textualizacdo plastica vale-se
unicamente de uma dimenséo espacial, o texto cinematogréafico dispde-se em uma dimensao
temporal. Pietroforte expde a questdo desses dois tipos de organizacdo textual, chamados por
ele de formas de “manifestacao’:

Nessa proposta, hd semidticas manifestadas cronologicamente, como a
musica e as linguas naturais; ou manifestadas topologicamente, como a
pintura, a escultura e a fotografia. H& ainda as complexas, como a historia
em quadrinho, a Opera, o cinema (falado ou mudo) e a escrita (pois dispGe,
no espaco, uma semiotica propria do tempo).
A proposta de sistematizar os conjuntos significantes em sequéncia vs. em
paralelo [...] resolve o problema de definicdo de sincretismo desviando-se
dela: fala-se em complexificacdo entre em sequéncia vs. em paralelo, e ndo
em sincretismo entre linguagens diferentes. (PIETROFORTE, 2008, p.106)

Claramente, uma semiotica cinematografica pertence aos tipos textuais em sequéncia.
Os aspectos préprios da cinematografia, podendo ser conferidos em Rodrigues (2007, p.25-
48), sdo apreensiveis apenas no continuo temporal.

As categorias que poderiamos identificar pertencentes a essa linguagem séo:
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e alguns tipos de planos®, isto é, de “imagem entre dois cortes [...] o tempo de
duragdo entre ligar e desligar a cAmera a cada vez” (p.26), quando expressam
movimento, no caso em que a camera, campo de presenca do sujeito da
enunciagdo, “segue” um ator®;

e 0s angulos que expressam movimento, ou seja, 0s movimentos da angulacao;

e a montagem, “ordenacdo final dos planos e ritmo, tempo final do filme e
acentuagdo dramatica das cenas” (p.48);

e acena, o0 conjunto de planos;

e e asequéncia, conjunto de cenas.

Cena e sequéncia sdo termos extremamente solidarios a programa e a percurso
narrativo, como se fossem compusessem o0s niveis equivalentes, no PE, do nivel
semionarrativo do PC. Entendemos por programa narrativo a alteracdo de um a outro estado,
em que se dinamiza a condi¢do juntiva do actante-sujeito com o actante-objeto. O percurso,
por sua vez, ¢ a “sequéncia hipotaxica de programas narrativos [...] um encadeamento I6gico
em que cada PN é pressuposto por um outro PN” (GREIMAS; COURTES, p.344). A
sequéncia, sendo o “conjunto de cenas” (RODRIGUES, 2007, p.26), equipara-Se a0 percurso
narrativo, assim como a cena, engquanto lugar temporal em que os elementos da expressao se
transformam, revestindo textualmente e materialmente os actantes do PC, configura o
equivalente ao programa.

Nota-se que, assim como no caso da semidtica plastica, alguns componentes do PE
cinematografico “representam”* textualmente componentes discursivos do PC em uma
relacdo de dependéncia integral (ver tabela 4). A montagem, como nivel que ordena cenas e
sequéncias, tem a funcdo processual de sintagmatizar o filme, relacionando-se a ordenagéo

dos programas e dos percursos narrativos. A focalizacdo, por sua vez, vale-se do nivel que

% plano, como categoria cinematografica, ndo se confunde com plano, nivel de pertinéncia semiética.

 pode parecer que ha uma contaminacdo de discurso de producdo na analise do discurso produto, mas a
impressao se desfaz com algumas especificagdes basais. A cadmera que segue é apenas metonimia para o seguir
visual proporcionado pelo enunciador, que ndo possui cAmera, sendo um poder enunciativo de mobilizar a
imagem oferecida ao enunciatario. O ator seguido é realmente um ator no sentido do nivel discursivo,
revestimento figurativo dado ao sujeito proveniente do nivel narrativo. Da mesma sorte, a semiotizacdo dos
termos de outras areas permite a plena compreenséo da analise.

% As aspas evidenciam que a relagdo PC-PE (ou vice-versa) ja esta prevista desde a origem da Linguistica. E o
principio de interdependéncia, tomada como arbitraria ou motivada, a depender da preferéncia tedrica, entre os
niveis, consequéncia do mesmo tipo de relacdo encontrada no interior do signo linguistico.
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ordena os angulos, tendo por conteldo a espacializacdo enunciativa, a visdo do

enunciador/enunciatario sobre a cena.

planos Funcéo Niveis Formantes
Sintagmatiza¢do | Montagem Cenas e sequéncias
expressao - Enquadrante Planos
Focalizacédo - =
Perspectivante Angulos

Espacializacdo
conteudo enunciativa

Narragdo Narrativo Programas e Percursos narrativos
Tabela 4: Niveis de pertinéncia da semidtica cinematografica.

Discursivo | Ponto de visdo do sujeito da enunciacao

H& ainda aspectos que podem ser observados no filme pausado, em paralelo, de
aspectualizacdo unicamente espacial, como a maioria dos planos e dos angulos da camera.
Quando eles ndo expressam movimento, compdem apenas uma categoria geral de
direcionalidade do sujeito da enunciacdo (enunciador/enunciatéario) que vé/expde de tal ou tal
perspectiva, configurando-se como categoria plastica.

A impressdo da impossibilidade da auséncia da dimensédo espacial no cinema deve-se
ao fato de uma semidtica cinematografica (em sequéncia) depender sempre de uma
plasticidade (em paralelo) contida dentro do plano enquadrante. A linguagem plastica tem,
portanto, carater de pressuposto do cinema, podendo existir autonomamente, quando, para o
cinema, a autonomia ndo existe, sendo ele uma linguagem dependente sempre de uma
enunciagdo sincrética.

Assim, a cinematografia torna-se um caracterizante, empreendendo seus sentidos
sensoriais aos sentidos sensoriais da plasticidade, esta sendo o constituinte do enunciado
sincrético, como se fosse operada uma conotacdo do cinema para a imagem. Se a
cinematografia for uma funcéo, a plasticidade sera, assim, um de seus funtivos.

O contrario se atesta do ponto de vista do sentido semantico, ja que o cinema parece
ter pouca referencialidade. Nesse caso, o discurso da imagem tem soberania por sua
constituicdo tipicamente figurativa no desenho animado. Os formantes cinematograficos,
plano, angulo, montagem, cena e sequéncia, apontam para a construcdo textual, enaltecendo a
sensorialidade da concatenacdo de cenas e da abrangéncia e da perspectiva da viséo.

Como excecgdo, € valido pontuar que hd casos em que um plano-enquadramento
figurativiza o olhar de um sujeito, no caso o enunciador, ou figurativiza uma camera que filma

e que existe tanto enunciativa quanto enuncivamente.
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E, em dltima insténcia, a cinematografia pode possuir sentido pratico. Se o sujeito da
enunciacdo do filme animado escolhe focar uma personagem, é para dar énfase a essa
personagem e sua acao, enquanto, ao dar amplitude ao enquadramento, o sentido pratico é de

dar um campo de apreensdo maior para o enunciatario e reforcar a globalidade da cena.

2.2 Materialidade sonora

O som do desenho animado ocorre de trés maneiras. Uma delas é a representacao
iconica de sons do ambiente e dos animais e efeitos sonoros dos movimentos, como o barulho
da chuva, um rugido e o som de uma pancada. Outra é a expressdo falada da linguagem
verbal, responsavel, tal qual a figuratividade pléstica, por grande parte da semantica
referencial do texto. E a ultima é a estrutura estritamente musical da trilha de fundo e das
cancdes, com articulacdes semidticas proprias.

Percebe-se que, na masica, grande parte dos contrastes de expressdo baseia-se em
categorias simples do som: altura (agudo vs. grave), duracdo (longo vs. breve), intensidade
(piano vs. forte) e timbre (a identidade sonora, o instrumento fonte), como apontados em
trabalhos de semiédtica musical (DIETRICH, 2008; CANDEIAS; PIETROFORTE, 2008), e,
além dessas, a densidade, apontada por Dietrich (2008, p.48), que diz respeito a quantidade de
sons (timbres e/ou notas) soando em um mesmo intervalo de tempo. Esses elementos, todos
estruturados em sequéncia, temporalmente, compdem as possibilidades de realizagcdo de
qualquer enunciado musical, o eixo paradigmatico dessa linguagem.

Em relacdo a organizacdo sintagmatica, as combinagdes ocorrem em diversos niveis
gerativos, constituidos por caracterizantes paradigmaticos, conforme visto em Dietrich
(DIETRICH, 2008, p.48-112) (ver tabela 5).

Nivel (Constituintes) Caracterizantes
6 Macroforma Tema, improviso, introducdo, interludio, coda.
(Secdes)
5 Forma Parte A, B, C, etc.
4 Frase Suspensivas, conclusivas, lineares, etc.
3 Célula Sincopadas, lineares, sinuosas, etc.
2 Intervalo Ascendente, suspensivo, descendente.
1 Nota Altura, duracdo, intensidade, timbre.

Tabela 5: Niveis de descricdo musical, adaptada a partir de Dietrich (DIETRICH, 2008, p.112).
As notas agrupam-se de forma a revelar intervalos, que sdo as diferencgas de frequéncia

(altura) entre elas. Os intervalos podem estabelecer a ascensdo e o alongamento, a suspenséo e
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a manutencgdo ou o descenso e 0 encurtamento das alturas. No nivel acima, a nota e o intervalo
compdem ceélulas, que se juntam em frases.

As frases, entdo, proporcionam um grau de andamento perceptivel segundo sua
prosodia musical. Elas podem criar uma suspensdo momentanea da melodia, uma conclusdo
da ideia musical ou apenas seguir sem alterar a entoacdo, segundo as relagdes harmonicas
estabelecidas entre uma frase e outra, isto €, a relagdo de tensdo fisica entre as frequéncias
(Cf. DIETRICH, 2008, 149-195).

As frases compBem partes, e estas compdem secdes. Essas unidades maiores sdo
delimitadas pelas reiteracbes melddicas, um motivo musical, uma melodia identitaria. As
alteracOes de identidade sdo responsaveis por quebrar o continuo musical e formalizar todos
0s niveis de pertinéncia desenvolvidos por Dietrich.

A forma grafica desses formantes musicais € imprescindivel para a citacdo das cancdes
no momento de analise dos filmes, a partir de partituras de canto oficiais da Disney. Portanto,
cabe a explanagdo da estrutura de uma partitura nesse momento do trabalho. Ressalta-se,
antes, a op¢do por nado utilizar os diagramas propostos por Tatit em sua obra, que se deve ao
fato de eles, basicamente, trocarem a grafia da nota musical pela grafia da silaba verbal a fim
de dar énfase aos intervalos. Os diagramas, entretanto, ndo expdem os formantes de duracao
do som, importantes para o trabalho.

A partitura € apenas uma representacao grafica do som, e ndo a musica em si. Trata-se,
inclusive, de outro enunciado. O enunciado de partitura é plastico e verbal e tem suas proprias
maneiras de significar. Ele é pertinente, aqui, apenas na medida em que representa as
qualidades e as dinamicas musicais.

A nota musical distingue-se, em sua grafia, pela duracéo e pela altura. No tocante a
duracdo, a unidade ndo é uma medida absoluta de tempo, mas uma medida relacional, pois a
duracdo de uma nota depende da medida de 1 tempo convencionada na propria pe¢a, como se
o tempo refletisse a disposi¢éo sensivel da performance musical, a pulsagdo. Cada desenho de
nota possui uma fracdo de tempo relativa a outra nota e ao andamento geral da musica. A nota
gue possui 0 tempo inteiro, 4/4, é a semibreve, e, a partir dela, depreendem-se notas menores
(2/4, 1/4, 1/8, etc.) (ver partitura 1). Os siléncios, representados na segunda pauta, também sao

marcados, tendo 0 mesmo metodo de ordenagdo que as notas quanto a sua duracao.
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Partitura 1: DuracOes de notas e intervalos de siléncio.

A altura, por sua vez, é uma marcagdo absoluta, mas ndo medida em hertz, como é
feito com a frequéncia sonora de um ponto de vista fisico, e sim em tons. Na musica, as

conhecidas sete notas estabelecem, entre si, contrastes de tom que permitem a diferenciacédo
entre uma e outra (ver gréafico 3).

OITAVA
Dé\ ) Ré\ ) Mi Fé\ , Sol . jLé\ , Si Do
Y Y \_Y_I Y Y N LY_}
1 tom 1 tom 1/2 tom 1 tom 1 tom 1 tom 1/2 tom
INTERVALOS

Gréfico 3: Intervalos de frequéncia (em tons) entre as notas de uma oitava.

O termo oitava se refere ao conjunto de oito notas (de “d6” a “d6d”, de “sol” a “sol”,
etc.). A cada oitava, a frequéncia aumenta, podendo ir para cima (mais agudo) ou para baixo
(mais grave). A abrangéncia média com a qual geral da Disney lida, sua tessitura, vai do “d6”
da terceira oitava ao “la” da quarta oitava. No sistema de clave de sol, as notas sdo
representadas da seguinte forma (ver partitura 2):

Partitura 2: Tessitura média da Disney representada na clave de sol.
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Conforme necessério, adicionam-se linhas e espacos além dos limites da pauta para
indicar notas mais altas ou mais baixas. Outro aspecto a apontar é o fato de o intervalo de 1
tom poder ser dividido em Y% tom, o que indica a presenca de uma nota intermediaria. Essas
notas sdo apontadas com acidentes antes da nota grafada, o sustenido “#”, para indicar 4 tom

acima, ou o0 bemol “b”, para indicar %2 tom abaixo (ver partitura 3).
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Partitura 3: Acidentes.

Note-se que entre “mi” e “fa” e entre “si” e “d0” ndo existem notas intermediarias,
porgue seu intervalo ja é de % tom apenas. Vale dizer, ainda, que um “dd3#” equivale a um
“ré3b”, pois, a0 passo em que um avanca %2 tom, o outro regride, sendo formas de
representacdo da mesma altura, tal como um “la3b” tem a mesma frequéncia de um “sol3#”.

Por fim, quando o acidente é colocado junto a clave, entende-se que as notas a que
aquela posicdo na pauta equivale sofrerdo o0 mesmo acidente. Por exemplo, se o sustenido for

colocado no lugar de uma nota “dd” na pauta, todas as notas “d6”, de quaisquer oitavas, serdo

produzidas % tom acima. O bequadro «fp anula o acidente da nota que ele antecede (ver

partitura 4).

|
TD;

¥
®

Partitura 4: Acidentes relacionados a escala.
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Retornando a semiotizacdo da mdsica, um dos caminhos de compreensdo da estrutura
é a semidtica da cancdo desenvolvida por Tatit (TATIT, 2007, 2011; TATIT; LOPES,
2008).%° Partindo da leitura semantica da letra da cangdo, Tatit propde um estrato narrativo
para o contetido cancional expresso musicalmente. Desse estrato narrativo, da-se enfoque para
0 estado juntivo do sujeito com seu objeto. O semioticista observou que, enquanto, na letra, o
sujeito estava mais ou menos disjungido com seu objeto-valor, criava-se, na mdsica, um
regime textual de celebracdo da juncdo ou um percurso de busca mediante a disjuncéo.

Surge, entdo, um estrato tensivo do conteudo. Admitindo-se uma profundidade de
intensidade relativa a juncdo do sujeito com o objeto-valor, correlata a proximidade que ele
mantém com o objeto, medida em termos de extensidade, encontra-se os lugares tensivos da
celebracdo e da busca (ver grafico 4).

A

celebracdo

conjungao |-

JUNCAO

disjungéo

v

proximidade distancia
ESPACIALIDADE

Graéfico 4: A celebragdo da juncéo e a busca pelo objeto como contetido cancional segundo os estudos de Tatit
(TATIT, 2007, 2011).

% E preciso apontar, logo de inicio, que Tatit propde, ao longo de sua obra, um modelo teérico de
metassemidtica especificamente da cangdo, mais propriamente da cancdo popular brasileira. O enunciado
cancional é sempre um enunciado sincrético, pois mobiliza a linguagem musical e a linguagem verbal.
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Musicalmente, uma série de formantes proporciona o nivel equivalente, no PE, a essa
tensdo e a essa jungdo. A respeito da celebracdo, chamada de tematizacdo melddica, vé-se
que,

Na letra, exalta-se a mulher desejada, a terra natal, a danca preferida, o
género musical, uma data, um acontecimento, enquanto na melodia
manifesta-se uma tendéncia para a formacdo de motivos e temas
musicalmente complementares: aceleracdo do andamento, valorizacdo dos
ataques consonantais e acentos vocalicos (conseqlientemente, reducdo das
duragdes) e procedimentos de reiteracdo. (TATIT; LOPES, 2008).

No caso da busca por um objeto, regime chamado de passionalizacdo melddica, tem-se

Uma interagdo baseada no restabelecimento dos elos perdidos. Na letra,
temos em geral a descrigdo dos estados passionais que acusam a auséncia do
outro, o sentimento (presente, passado ou futuro) de distancia do outro, de
perda, e a necessidade de reconquista. Enquanto na melodia manifestam-se
direcBes que exploram amplamente o campo de tessitura (de praxe, mais
dilatado), servindo-se mais uma vez de decisbes musicalmente
complementares: desaceleracdo do andamento, valorizacdo das duragdes
vocalicas, sobretudo para definir pontos de chegada — portanto, a direcdo —
dos segmentos melddicos, e, por fim, a prevaléncia da desigualdade
tematica. Tudo ocorre como se a distancia entre sujeito/sujeito ou
sujeito/objeto, relatada na letra, se convertesse em percurso de busca na
melodia. Quanto menor o grau de uniformidade dos motivos, maior a
distancia entre os elementos melddicos (no sentido de que a melodia da
cancdo, em ultima instancia, procura a si propria e se encontra nos processos
de reiteracdo) e maior o caminho a percorrer. (TATIT; LOPES, p.21-22)

Esses dois modos de textualizagdo da musica apontam, na verdade, para dois polos,
tendo em vista que eles ndo se apresentam exclusivamente, mas de maneira dominante ou
recessiva (TATIT; LOPES, 2008, p.23).

Tatit ainda aponta a figurativizagdo da locucdo, que ocorre mediante a atenuacdo das
dos regimes de celebracdo e de busca, quando a cancdo passa a ser mais falada do que
cantada. Logo, a figurativizacdo é a negacdo simultanea da tematizagédo e da passionalizagédo
melddicas, estabelecendo um cenario ndo-musical. J& que uma composi¢do musical se baseia
na exploragdo dos recursos melddicos, a locucdo figurativizada pode ser entendida como o
rompimento da essencialidade musical, dando o foco ao ato, a pratica, e, por conseguinte, ao
sujeito que canta, ao espaco onde se canta € ao tempo em que se canta (componentes
discursivos do PC), ao invés de dar foco a sensorialidade da propria masica.

No paradigma musical, 0s recursos que operam a tematizacdo ou a passionalizacao,
que, configuram regimes concentrados ou extensos respectivamente, sdo 0s mecanismos de

reiteracdo e de progressao e de involucéo e evolucdo das frases melddicas.
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Deve-se observar que a reiteragdo ainda pode apresentar pequenas oscilacdes na
identidade melddica, propiciada por pequenas gradacdes sutis na frequéncia das notas. Da
mesma sorte, a progressao, mesmo alterando a melodia ao longo das partes e das secfes da
musica, pode criar previsibilidades e um ritmo de alternancia.

Esses mecanismos podem ser esquematizados na seguinte tabela, organizando-se,
inclusive, os formantes como centrais, responsaveis por dar identidade ou alteridade as
sequéncias melddicas, e como complementares, responsaveis tanto pela identidade quanto
pela alteridade sonora. Note-se a interacdo dos dois regimes, como 0s mecanismos centrais de
um sdo complementares do outro e vice-versa, demarcando o modo de presenga como
dominante ou recessivo (ver tabela 6). Note-se que, apesar dos recursos de ruptura e reitecao
da melodia contribuirem com a construcdo de identidade e alteridade na musica, é a face
ritmica, da distribuicdo temporal e da performance musical, que define a aceleracdo e a
desaceleracdo da peca sonora. Deve-se entender que quanto mais rapida for a reproducéo,
menos foco tém as diferencas de frequéncia, enquanto, quanto mais lenta a performance do

instrumentista, mais sdo notadas essas diferencas.

CONCETRACAO
(aceleracao de base)
Formantes
Centrais Complementares
tematizacao desdobramentos
refréo outras partes
graduacao transposicao

Funcéo Funcéo

Identidade
apepual Y

graus imediatos salto intervalar

Complementares Centrais
Formantes
(desaceleracéo de base)
EXPANSAO
Tabela 6: Formantes dos regimes musicais de concentracao e de expansdo, adaptado a partir de Tatit e Lopes

(TATIT; LOPES, 2008, p.26)

Saltos intervalares e graus imediatos dizem respeito as alteragdes da frequéncia entre

uma nota e sua imediata sucessora:

Graus imediatos e saltos intervalares sdo fendmenos pertinentes ao segundo
nivel, o do intervalo. Eles manifestam diretamente o estado tensivo da
categoria juntiva: quanto menor o intervalo, maior a percep¢do de
conjuncdo. O ouvido percebe a diferenca entre as freqiiéncias de cada uma
das notas de um intervalo: intervalos maiores exigem um maior esfor¢co de
transformacdo da onda sonora. Da mesma maneira, direcdes descendentes
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sugerem repouso, assim como inflexdes ascendentes apontam para um
aumento da tensdo. A oposicdo se da entdo na medida da velocidade desta
inflexdo: lenta nos graus imediatos, acelerada nos saltos intervalares.
(DIETRICH, 2008, p.113)

A tematizacdo e o desdobramento sdo fendmenos do nivel das células. Um motivo
musical apresentado pela sucessdo de notas em uma célula, quando repetido, gera a
tematizacdo melddica, e, quando ocorrem alternéncias nas frequéncias dessas notas, ou em
suas duracdes, obtém-se um desdobramento do tema previamente apresentado ?’. A
tematizacdo pode ser melddica ou ritmica (assim como existe desdobramento melddico ou
ritmico). No primeiro caso, trata-se da frequéncia das notas, se sdo mais agudas ou mais
graves, no segundo, da duracdo e como as diversas duragOes instituem uma identidade
ritmica.

As gradacOes e as transposices sdo ocorréncias andlogas aos graus imediatos e aos
saltos intervalares, mas préprias do nivel das frases, em que a sequéncia de células ascende ou
descente de maneira gradativa, ou é transposta para uma oitava acima ou abaixo de maneira
abrupta.

O refrdo e as outras partes, por sua vez, sdo analogos a tematizacdo e ao
desdobramento, respectivamente, mas pertinentes ao nivel da macroforma. O refrdo é a
sequéncia de frases que se repete, equivalente ao refrdo verbal em uma cancdo, e as outras
partes sdo a (re)exposicdo de um tema musical com alteragdo em sua estrutura.

Essas dinamicas entre 0s constituintes musicais institui uma regéncia da intensidade
do andamento sobre a extensidade temporal da matéria sonora. Indo as subdimensdes das
profundidades de Zilberberg (ver tabela 7), pode-se notar que a valéncia da expressdo musical
ocorre entre o0 eld do andamento e o eld da temporalidade.

aspecto
foremas ——————= = - =
Andamento minimizacdo | atenuacdo | restabelecimento | exacerbacgdo
el inércia lentidao rapidez vivacidade

aspecto
foremas ——————= = - =
temporalidade minimizacdo | atenuacdo | restabelecimento | exacerbacgao

ela efémero breve longo eterno

Tabela 7: subvaléncias de andamento e temporalidade, extraido de Zilberberg (Zilberberg, 2006b, p.186-187).

" N&o se deve confundir a tematizagdo como dinamica musical com a tematizacdo relativa a um estrato
semantico do PC.
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A correlagdo mostra-se inversa, pois quanto mais longa a duracdo da unidade sonora,
mais lento o andamento dispensado a ela pelo sujeito, e, quanto mais breve for a duracdo,

mais viva a intensidade (ver grafico 5).

+ rapido T regime de concentracdo

o
E
Z
2o}
=
|
A
Z
<

regime de expansdo

+ lento ——

+ breve + longo .
TEMPORALIDADE

Gréfico 5: O regime de concentragdo ou tematizacao e o regime de expansdo ou passionalizagdo na expressdo

musical segundo a valéncia andamento-temporalidade.

Depreendem-se, assim, trés tipos de formantes da expressdo musical, do mais
profundos aos mais superficiais: as formas da constituicdo fisica e sensorial do som e das
propriedades das notas; as formas da sintaxe da musical, que ordena os formantes do nivel
anterior em sequéncias; e as dindmicas de interagdo, que subsidiam a concentracdo e a

expansdo melddicas e ritmicas (ver tabela 8).

Planos Funcéo Niveis Formantes
tematizacao, refrdo, graduacdo, graus imediatos,
Ritmizacdo Dinamizante desdobramentos, outras partes, transposicéo e salto
expressao intervalar
Sintagmatizagdo | Constituinte secOes, parte, frases, células, intervalos e notas
Formacéo Caracterizante altura, duracdo, timbre e intensidade®
Narragéo Narrativo actantes e estados juntivos
, . arada e parada da parada,
contetdo e Missivo P . p P L
Tensificacdo fazer remissivo e fazer emissivo
Tensivo Valor tensivo

Tabela 8: Niveis de pertinéncia da semi6tica musical-cancional segundo a proposta de Tatit.

% Densidade, apesar de ser um termo apresentado junto as propriedades da nota, manifesta-se no nivel
constituinte, em gque 0s sons se mostram em conjunto, operando mais ou menos densos, mais ou menos plurais.
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Quanto aos niveis de PC relativos a expressdo musical, além da tensdo e da juncéo, ha
o nivel missivo, pressuponente do nivel tensivo, como ja aponta Tatit (Cf. TATIT, 2007,
p.129-191), formulado a partir de Zilberberg (ZILBERBERG, 2006a, p.129-147). Nesta
dimensdo, existem a parada e a parada da parada, constituidas, respectivamente, pela
remissividade e emissividade. A primeira configura a retensdo (expansao ritmico-melodica),
em que o tempo é o da espera, é 0 tempo que ndo passa, chamado de cronopoiético, e 0
espaco é fechado, limitador da acdo. A segunda configura-se a partir da distensdo
(concentracdo ritmico-melddica), com o tempo do relaxamento, aquele que flui sem
dificuldade, cronotrofico, e o0 espaco € aberto, isto €, ndo limita os fazeres nem a conjuncéo do
sujeito com o seu objeto.

Ainda é preciso que se sistematizem os mecanismos musicais para a face verbal, a fim
de lidar propriamente com uma semiética da cancdo. A linguagem verbal é sonora e possui,
em sua expressao, niveis da sonorizagdo, incluindo a prosddia e a entoacdo, correlatos das
frases musicais. Além deles, existem certamente diversos outros niveis que transformam a
acustica em lingua viva e dindmica, instituindo o percurso gerativo de sentido em sua
totalidade (ver tabela 9).

planos Funcao Niveis Formantes
o Sintagmatizacdo | Sintatico funcoes sintaticas
o « Morfoldgico morfemas
7 Formacao .
= Fonoldgico fonemas
o Prosodico entoacdo, ritmo, acento

Sonorizacdo
¢ Fonador fones

espacializacdo, temporalizacdo, atoralizacao,
figurativizagdo

Semantizagéo Discursivo

(@] - ~
S . . actantes, destinacdo, programas e percursos
= Narracao Narrativo ¢do, prog P
g narrativos
8 Forizagédo Fundamental semas
. parada e parada da parada,
e Missivo - s
Tensificacdo fazer remissivo e fazer emissivo
Tensivo valor tensivo

Tabela 9: Niveis de pertinéncia da semi6tica verbal.?

% Como é esperado um leitor conhecedor das ciéncias da linguagem, deve-se ressaltar que o propésito nio é
simplesmente reduzir a geragdo de sentido de uma lingua a esses niveis. Pode parecer simplista e desprovido de
densidade discursiva a proposta, por ndo apresentar, por exemplo, termos simples como déixis, sistemicamente
previstos no uso linguistico. Observa-se que esse tipo de dado, comum a todas as linguagens aqui tratadas,

pertence justamente a dimensdo enunciativa, a ser explorada no capitulo “Estilo”.
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O mecanismo de sonorizagdo verbal tende a criar, assim como faz a misica, grupos
identitarios e alteritarios de entonacGes, de acentos e/ou de modos de articulagdo dos fones,
por meio de reiteracdo ou de alteracdo. Certamente, apenas a identidade e a alteridade da
expressao linguistica ndo garante o regime de concentracdo e expansdo, pois, para isso, a
masica deve atuar em conjunto.

Carmo Jr. (CARMO JR, 2005) propde a discriminagdo da atuacdo da fala e da mdsica
em uma canc¢ao, por meio de uma glossematica semiotica:

Uma melodia é, assim, uma entoagdo cristalizada na forma de células, que
tém, por isso mesmo, a capacidade de estabelecer relagbes de identidade e
diferenca tipicas das silabas. S@o essas relagbes que permitem que
reconhecamos uma melodia, independentemente do andamento, timbre ou
qualquer outro parametro. As células melédicas tém um poder de referéncia
muito semelhante ao da palavra, mas com uma importante diferenga. Na
linguagem verbal, gragas & funcdo semiética, estamos permanentemente
comutando expressdo e contetido. Na melodia, isto ndo é possivel. A Unica
possibilidade de desenvolvimento sintagmatico da linha melddica é a
alternancia entre a identidade e a diferenca. Uma célula é idéntica a outra, ou
ndo. Ao mesmo tempo, uma melodia guarda as caracteristicas tensivas
tipicas da prosddia. Ndo fosse isso, uma melodia ndo poderia ser dotada de
sentido. E por acumular essa dupla funcio que a melodia de uma cangéo tem
uma “vida propria”, independente do verbo de onde ela eventualmente se
tenha originado. (CARMO JR., 2005, p.112-113, grifo nosso)

Isto é, a melodia e o ritmo da semid6tica musical de uma cancéo afetam a semidtica
verbal, ao fazer a letra ser cantada ao invés de falada por meio de articulagdes prosodicas, e
criam, assim, identificaces ou diferencas. O estrato verbal, por outro lado, dialoga com esse
fazer tensivo dos contrastes, estabelecendo a comunhao entre o contetdo do percurso gerativo
e a expressdo dos formantes sonoros, fornecendo a figurativizagédo e narracéo verbais ao texto
sincrético.

Entretanto, entende-se que, ainda que o corpus valha-se intensamente da linguagem
cancional, a musicalidade estrita colabora ndo s6 com a compreensdo da estrutura sonora dos
desenhos, como também com a compreensdo das interacdes intersemioticas de enunciados
sincréticos em geral. Por sua vez, o sentido musical em sua articulagcdo no desenho animado
ainda ndo estad todo pontuado, tornando plausivel, a essa altura, recorrer a propostas que

tratem do fendmeno musical subjacente a qualquer enunciado sincrético-musical.

2.3 Interagdes sincréticas
Por interacdo, entende-se o contato entre duas grandezas. Aqui, as interacdes ditas

sincréticas sdo relativas ao contato entre duas ou mais linguagens no enunciado, em termos de
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expressdo e contetdo, em que se encontram, dentre as articulagdes intersemidticas possiveis,
aquelas tipicas dos filmes Disney.

Observe-se que, no caso do conteudo da imagem, a figuratividade era imprescindivel e
0s estratos semanticos eram inegaveis. No caso cinematografico, por mais que ndo haja
imprescindibilidade da figuratividade, ainda ha sentido seméantico pela presenca dos corpos
plasticos. Em contrapartida, se um rugido, o som de chuva ou a estridéncia de uma batida
metalica referem-se, imediatamente, a determinados conteldos, e se a letra compde uma face
referencial no texto cancional, qual seria, entdo, o referente de uma melodia puramente
musical?

Nesse ponto de vista, ha contetdos musicais préprios apenas de expressoes
musicais, que escapam dos dominios semanticos das descri¢des verbais a
respeito da muasica. A mdsica, entdo, tem conteldo, mas ndo contetdo
linguistico. (CANDEIAS; PIETROFORTE, 2008, p.137)

Justamente por colocar em debate a participacdo ou ndo de um componente semantico
no processo de significacdo, a musica proporciona reflexdes cruciais para a compreensdo do
fendmeno sincrético. Essas reflexdes podem ser encontradas no estudo feito por Pietroforte
(PIETROFORTE, 2015). O semioticista brasileiro prop6e uma divisdo da linguagem musical
em quatro tipos de regimes discursivos, proprios da construcdo do componente discursivo do
PC, pensados a partir de Floch (FLOCH, 1995, p.183-226): o regime referencial, o obliquo, o
mitico e o substancial.

(1) no regime musical referencial ha tonicidade nos valores referenciais e
atonicidade nos valores construtivos;

(2) no regime musical obliquo ha tonicidade tanto nos valores referenciais
quanto nos valores construtivos;

(3) no regime musical mitico ha atonicidade nos valores referenciais e
tonicidade nos valores construtivos;

(4) no regime substancial hd atonicidade tanto nos valores referenciais
guanto nos valores construtivos. (PIETROFORTE, 2015, p.105)

Portanto, os regimes constroem-se em torno da tonificagdo ou da atenuagdo de valores
referenciais e de valores construtivos. Sdo chamados de referenciais os elementos que
remetem a um referente do mundo natural ou do mundo construido, por meio da
figuratividade do PC, construindo o sentido por meio de processos referenciais.

Ja os elementos construtivos estruturam a significagdo sem recorrer a processos
referenciais, mas constroem o sentido por meio de processos relacionais entre os proprios. Por
exemplo, funcdes sintaticas configuram, em uma oragdo, um sentido construtivo, assim como

uma oposi¢cdo cromatica entre vermelho e verde, por colocar em relacdo duas grandezas,
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fornece sentido construtivo. A seguir, os exemplos de cada regime explanam mais a fundo
essas relagbes, tdo bem quanto articulagbes musicais importantes para o fendmeno do
sincretismo.

O regime referencial é constituido pelos processos conhecidos como ancoragem e
etapa, ocorrendo, quando hé sincretismo entre a linguagem musical e alguma outra semioética.
E de Barthes (BARTHES, 1984, p.27-41) a conceptualizagio de ancoragem e etapa, que s&o,
na obra do autor, dois meios de interacdo entre as linguagens plastica e verbal.

Na ancoragem, quando a imagem apresenta certa polissemia de sentidos, a semiotica
verbal do slogan, da legenda, etc., reduz a abrangéncia semantica da linguagem visual, dando
especificidade ao PC, por meio tanto de seu componente discursivo (espaco, tempo e atores),
qguanto de seu componente narrativo (actantes e programas). Diz-se, assim, que 0 texto
plastico estd ancorado ao texto verbal, como se as palavras “imobilizassem” a fluidez da
imagem, criando a identificacdo entre as duas semidticas. No caso da etapa, ndo ha
identificacdo da figuratividade das linguagens, mas a relacdo de complementaridade entre as
duas. Algo que é dito verbalmente, como no caso de uma histéria em quadrinhos, por
exemplo, é complementado por aquilo dito pela ilustracdo, compondo a informacdo total do
enunciado.

No caso musical, Pietroforte cita, como exemplo de etapa, a articulagdo entre os
formantes musicais e a prosédia verbal da letra de uma cancdo, em que ambos fornecem
modulac¢des ritmico-melddicas geradoras de sentido, indo ao encontro da proposta de Tatit.
Quanto a ancoragem entre, por exemplo, uma peca musical e seu titulo ou sua letra, se for
uma cangao, “[...] o conteudo da expressdo musical torna-se 0 mesmo conteudo da expresséo
verbal — os percursos tematicos e figurativos do plano do contetdo verbal tornam-se os
mesmos da expressao musical” (PIETROFORTE, 2015, p.43).

Ja no regime obliquo, ha a referéncia a “coisas” do mundo natural ou construido, mas
aliada a mecanismos da linguagem.

Como os regimes discursivos dizem respeito a construcdo semantica de
universos semioticos — ou seja, a construcdo de mundos possiveis —, no
regime referencial, o mundo se parece com o “mundo das coisas”, enquanto,
no regime obliquo, o “mundo das coisas” torna-se estranho, justamente
porgue ¢ desestabilizado. (PIETROFORTE, 2015, p.59)

Cita-se, como exemplo literario de regime obliquo, o romance A metamorfose, de
Franz Kafka, em que a aparente verossimilhanca entre 0 mundo natural e o mundo da histéria

se perde com a insercdo de elementos que negam a referencialidade e instituem a
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construtividade. Musicalmente, esse regime encontra-se na obra de Olivier Messiaen, que
articula o canto de péssaros (sons referenciais a0 mundo natural) em uma estrutura musical
sem referente. “O discurso musical obliquo, portanto, ndo diz respeito a obliquidade de
conteddos verbais, mas a obliquidade a referéncias sonoras, feitas por meio de discurso
musical” (PIETROFORTE, 2015, P.70).

O regime mitico, abolindo a referencialidade, explicita a musica como construgéo
autébnoma. Isto é, se o significado musical em posicéo referencial é o PC de outra linguagem e
em posicdo obliqua é o referente do mundo natural atualizado em forma musical, o
significado como musica chamada mitica é a prépria masica.

Em regime musical mitico, os processos de referencializagdo dos regimes
referencial e obliquo sdo suspensos, e os significados tornam-se apenas 0s
significados de uma sintaxe musical. Em termo das relacdes entre temas e
figuras, ha apenas um percurso tematico musical, responsavel pela
significacdo daquela sintaxe, fazendo com que os conteudos figurativos — ou
seja, os significados dos signos — sejam valores funcionais. Em outras
palavras, em regime mitico, 0 plano de expressdo do texto musical é
formado por categorias musicais e, o plano de conteudo, pelos valores
funcionais daquelas categorias musicais de acordo com uma determinada
sintaxe musical. (PIETROFORTE, 2015, p.75)

Portanto, como musica pura, o significado dessa linguagem sdo as relagfes vistas
anteriormente: a interacdo de notas e de intervalos, a fim de construir motivos sonoros que se
reiteram ou se alteram, criando uma tensdo baseada na oposicdo /identidade/ vs. /alteridade/
ritmico-melddica. Apenas no cenario cancional é que a identidade e a alteridade significam os
estados juntivos do PC verbal.

Finalmente, o regime substancial ocorre quando ndo hd nem referencialidade nem
construtividade tonificadas, ou seja, quando a musica, como enunciado, aponta para a
producdo musical, aponta para o que se chama, em semidtica, de cena enunciativa,
salientando os instrumentistas, os instrumentos, etc., que passam a atuar como sujeitos do
discurso. Em suma, esse regime enuncia seu proprio discurso de producao.

Desse ponto de vista, quando a énfase discursiva da musica recai sobre a
cena enunciativa — ou seja, recai sobre a realizacdo do rito de execucédo
musical propriamente dito —, a mdsica passa a significar em regime
substancial. (PIETROFORTE, 2015, p.95-96).
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Do ponto de vista da continuidade dos regimes, isto &, sua atuagdo mdtua em posicao
dominante e recessiva, o valor musical é formado pela valéncia de referencialidade vs.

construtividade (ver gréafico 6).

A
intensidade curva conversa
valores referenciais . .
regime referencial
ténico |-; regime obliquo
regime
substancia ; pi
DSt l regime mitico
ALONO |- T —
. curva inversa

atono ténico extensidade
valores construtivos

Gréfico 6: Continuidade dos regimes musicais, extraido de Pietroforte (PIETROFORTE, 2015, p.109)

A pertinéncia da atencdo dada aos regimes discursivos remodelados por Pietroforte
esta no fato de um enunciado sincrético se valer de linguagens que tém, cada uma, seus
modos de discursivizacdo proprios. A mauasica, por exemplo, carece de um componente
figurativo do PC, enquanto a imagem, como Vvisto, baseia-se justamente na alta
referencialidade, a partir da figurativizacdo e da iconizagcdo de corpos plasticos no desenho
animado. O cinema, com seus movimentos de tela, gera contrastes que também n&o indicam
nenhuma figuratividade, mas os dialogos de um filme contam com o percurso gerativo do
conteudo em sua integralidade. Assim, postas juntas no mesmo enunciado complexo, essas
linguagens apenas ganham homogeneidade, apenas ganham “liga”, frente a processos
coesivos semelhantes aos da masica instrumental, que giram em torno do espago tensivo entre
a referencialidade e a construtividade conceituais e sensoriais.

Um dos processos coesivos a se citar é a ancoragem, estabelecida pela referencialidade
intersemiotica. Em uma aplicacdo mais ampla, pode-se entender que, na ancoragem, uma das
linguagens ndo parece apresentar, por si soO, especificidade semantica, mas, frente a outra
linguagem, esta sim com um PC mais figurativo, “toma emprestado” o estrato semantico dela.

Assim, a semi0tica ancorada passa a se referir a semidtica ancorante, que especifica o PC da
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primeira. Ainda seguindo o pensamento de Pietroforte, “vale lembrar, a musica ndo
significaria as ‘coisas’ do mundo ditas no texto verbal, mas significa o discurso construido nas
relagdes entre os temas ¢ figuras do texto verbal.” (PIETROFORTE, 2015, p.43). Isto é, a
referéncia da ancoragem é de uma linguagem para a outra, e ndo diretamente aos referentes
figurativos.

Tome-se, como exemplo do corpus, a cena da cancdo ganhadora do Oscar de Melhor
Cangao de 2014, “Let it go” de Frozen: uma aventura congelante. Na cena, a personagem
Elsa caminha solitaria pelas montanhas nevadas, fugida do reino por ser acusada de bruxaria,
e canta uma cancdo que reflete seu estado atual, construindo, para si, uma nova morada. E
possivel identificar um percurso figurativo formado pela concatenacdo de /tempestade/ -
/noite/ - /distancia/ - /montanha/ - /neve/ - /caminhada/ = /roupas de inverno/ > /frio/
—> Imagia/ > /boneco de neve/ - /distancia/ - /precipicio/ - /ponte/ - /gelo/ - [cristal/
—> [castelo/ - /teto/ - /lustre/ > /coroa/ - /dia/ > celebracdo/. O percurso sugere uma
oposicdo, de nivel discursivo, entre aquilo que esté naturalmente dado no mundo enunciado (a
montanha, a neve, o frio, etc.) e aquilo que € culturalmente construido pelo sujeito com sua
magia (0 boneco de neve, a ponte, o castelo, as roupas, etc.), gerando gera o empreendimento
semantico dos temas e das figuras sobre a textualidade material a partir da polarizacdo de
Inatureza/ vs. /cultura/.

Em termos cinematograficos, durante o primeiro minuto, hd& um Gnico plano com
diversos niveis de enquadramento. Trata-se do chamado plano-sequéncia, em que a camera se
desloca pelo espaco cénico. Apos esse plano-sequéncia, que vai do enquadramento de grande
plano geral (que revela toda a amplitude do espago cénico), ganhando enfoque até um plano
médio (enquadramento do ator da cintura para cima), terminando com um plano zenital (que
enquadra o ator de cima para baixo em 90°).

Os cortes de planos vao ficando mais frequentes, intercalando planos préximos (que
enquadram do busto para cima), planos inteiros (que enquadram todo o corpo) e mais planos
médios e zenitais. Tende-se levemente a uma angulacdo chamada contreponglée, que

enquadra de baixo para cima o ator que tem o foco dramatico (ver ilustracdo 2)%.

%0 Que néo se perca de vista a essencialidade em sequéncia da cinematografia. A captura de telas do filme retira a
gualidade temporal dessa semidtica, mas ela deve ser pressuposta na transformacdo das qualidades de
enquadramento e de angulacg&o.
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Grande Plano Geral Plano Geral

Plano em movimento, camera cir-
culando e se aproximando o ator.

Plano Médio

N

O angulo da
camera tende
levemente ao

contreplongée. Fim do Plano-sequéncia;
corte de camera.

Plano Zenia

llustracdo 2: Planos da cena “Let it a0” (FROZEN. 2013. min.31-33)

No final da cena, ocorrem retornos a amplitude do plano, tendendo ao plongée como
angulo dominante, isto €, de cima para baixo (ver ilustracdo 3). Tem-se, assim, uma 0posi¢do
de [amplitude] vs. [fechamento] dos planos, e uma oposicdo de [contreplongée] vs. [plongée],

que indicam a [inferatividade] vs. [superatividade] do campo de visdo enunciativo.

Plano Geral Fechado

llustracdo 3: Planos da cena “Let it qo” (FROZEN 2013, min.31-34)
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Em primeiro lugar, reforca-se o carater mais figurativo e, consequentemente, mais
referencial, da semidtica plastica; os semas /magia/, /frio/, /celebracdo/ e outros séo
depreendidos por meio da referéncia plastica a elementos estabelecidos socioletalmente. Os
formantes de plano e de angulo da linguagem cinematografica caracterizam a plasticidade
com sua dinamica temporal de abertura e fechamento e de movimento do foco.

O contato das duas semidticas permite tracar a seguinte equivaléncia: quanto mais
préximo o plano e quanto mais plongée o angulo, em relacdo ao sujeito animado, mais se
afirma a /celebracdo/, a /magia/ e o /amanhecer/ e, quanto mais amplo o plano e mais
contreplongée o angulo, mais o sentido gira em torno das figuras do /frio/, da /neve/, da
/noite/, da /montanha/. Assim, por ancoragem, [amplitude] vs. [fechamento] e [inferatividade]
vs. [superatividade], na expressdo cinematografica, criam uma referéncia ao conteudo da
semidtica plastica /natureza/ vs. /cultura/.

Ainda em adicdo a ancoragem, vé-se como o procedimento permite que a musica tome
o sentido seja da linguagem verbal, no enunciado cancional, seja também da linguagem
plastica ou cinematogréafica, no enunciado audiovisual. De fato, ja se apontam reflexdes na
literatura estrangeira sobre a masica ter essa potencialidade de sentido que lhe da tendéncias a
sofrer ancoragem:

Musical signs of notation refer first to performance instructions and aural
manifestation. [...] Only thereafter do we think further about what this sound
form [...] might mean. Some scholars argue that those “tonend bewegt
Formen” do not mean anything and so they stop the discussion there. To
their mind music is only “Form in Spiel der Empfindungen”, as Immanuel
Kant put it [...] or what is called “absolute music”, that is to say, totally
abstract. On such views, there is no meaning, no semantic in music, we only
add it later for various reasons, arising from social habit (contextual
theories), due to the fact that all music is communication (mediatic theories);
because music evokes other artistic texts or events in its external world
(intertextual and programmatic tendencies); or because music is one of the
subject strategies by which we orient ourselves deep within our psyche
(psychoanalytic theories). Some philosophers of music take a more moderate
view, such that music does not convey meanings but only something
“meaningful”.** (TARASTI, 2012, p.439)

%1 Signos de notacdo musical referem-se, primeiramente, a instrucdes performaticas e manifestacées audiveis.
[...] Apenas apds é que pensamos além sobre o que essa forma sonora pode significar. Alguns académicos
alegam que aqueles “ténend bewegt Formen” nada significam e entdo a discussdo acaba ai. Em suas mentes,
musica ¢ apenas “Form in Spiel der Empfindungen”, conforme posto por Immanuel Kant [...] ou o que se chama
de “musica absoluta”, isto ¢, totalmente abstrata. Nesses pontos de vistas, ndo ha significado, ndo ha seméantica
em mdsica, nds apenas adicionamos sentido posteriormente por razdes diversas, que surgem do uso social
(teorias contextuais), devido ao fato de toda musica ser comunicacao (teorias miditicas); porque a musica evoca
outros textos artisticos ou acontecimentos de seu mundo externo (tendéncias intertextuais e programaticas); ou
porque a musica é um dos assuntos estratégicos que usamos para nos orientar dentro de nossa psique (teorias
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Essa tendéncia de ser apenas significAvel pode ser atestada em semidticas similares a
musical, como é, por exemplo, o caso do cinema, em que os planos e angulos podem ganhar
sentidos mediante a ancoragem.

O outro processo de sincretismo é o de etapa, em que a partilha do contetdo nao
existe, mas sim uma colagem de contetdos que pertencem a linguagens diferentes, o que é
compreensivel, no desenho animado, em momentos em que imagem mostra informagdes
complementadas pelos dialogos. Nesse sentido, a letra da cang¢do “Let it go” agrega a
figuratividade plastica o seu proprio componente discursivo do contetido, que conta com 0s
semas /segredo/ vs. /verdade/, /opressao/ vs. /liberdade/ e /submiss&o/ vs. /imposigéo/:

The snow glows white on the mountain tonight,
Not a footprint to be seen.

A kingdom of isolation

And it looks like I’m the queen.

The wind is howling like the swirling storm inside.
Couldn’t keep it in,

Heaven knows I try.

Don’t let them in, don’t let them see.

Be the good girl you always had to be.
Conceal, don’t feel, don’t let them know...
Well, now they know.

[...]

It's funny how some distance

Makes everything seem small

And the fears that once controlled me
Can't get to me at all.

It's time to see what | can do,

To test the limits and break through.

No right, no wrong,

No rules for me...

I'm free (FROZEN, 2013, min.31-34)%

Ainda vale dizer que, como dividem espago no mesmo enunciado, além de operar
etapa com o conteudo plastico, o conteudo verbal serve de ancorante para os formantes
cinematograficos, ja que os termos das oposi¢Ges semanticas da letra da cangdo ocorrem mais
no comeco ou no final da cena. Logo, [amplitude] vs. [fechamento] e [inferatividade] vs.

[superatividade], na expressdo cinematografica, também criam uma referéncia por ancoragem

psicanaliticas). Alguns filésofos da misica tém uma visdo mais moderada, de que ela ndo carrega sentido, mas
apenas algo “significavel”. (Tradugao nossa)

%2 A neve brilha branca no ch#o esta noite,/ sem pegadas para ver./ Um reino de isolamento,/ e parece que eu sou
a rainha./O vento sopra como uma tempestade dentro de mim./ Eu tentei escondé-la,/Deus sabe o quanto./ N&o
os deixe saber, ndo os deixe ver,/ a boa garota sempre deve ser./ Esconder, ndo sentir, ndo deixar
saberem.../Agora sabem. [...]/ E engracado como um pouco de distancia/ faz tudo parecer pequeno,/ e 0s medos
que me controlavam/ ja ndo me atingem mais./ E hora de saber o que eu posso fazer,/ de testar os limites e
romper as barreiras./ Sem certo ou errado,/ sem regras para mim.../Estou livre. (Tradugdo nossa).
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aos contetdos da semiotica verbal /segredo/ vs. /verdade/, /opressdo/ vs. /liberdade/ e
/submissao/ vs. /imposicao/.

Por outro lado, também se observa, na etapa do desenho animado, a presenca de uma
construtividade especificamente sensorial, isto é, de valores relacionais préprios da
materialidade da expressdo, que colocam os formantes do PE em relagdes contrastantes no
tocante a sua visualidade e a sua sonoridade. Semelhantemente a linguagem pléstica, em que
caracterizantes dao enfoque a dimensdo sensorial da matéria formada, as linguagens
envolvidas no enunciado sincrético podem proporcionar momentos de valorizagdo intensa de
suas substancialidades, geradores de tensdes envolvidas na totalidade de significagdo do texto.

Portanto, é necessario dirigir a reflexdo ao estatuto dado a substancialidade e
formalidade da dimenséo fisica das linguagens no seio da teoria, a fim de dar a essas formas
de expressdo responsabilidade por gerar sentido. Para desenvolver esse pensamento, é preciso
retornar ao caso da linguagem verbal, em que a relagdo entre o significante e o significado é
arbitréria, e a comutacdo entre expressdo e contetdo oferece uma comunicacdo rapida e
centrada nos elementos inteligiveis, centrado no préprio PC semantico. Esse tipo de
linguagem configura a chamada funcdo semidtica, que prevé a ndo-conformidade entre os
planos.

Uma semidtica precisa operar com dois planos: um da expressdao e um do
conteldo. Sabe-se que se opera com dois planos quando eles ndo sdo
conformes um ao outro. Se um funtivo de um dado plano contrai uma
relagdo univoca com um funtivo de outro plano e vice-versa, eles sdo
conformes. Por exemplo, o funtivo da expressdo “foice e martelo cruzados”
relaciona-se de maneira univoca ao funtivo do contetido “comunismo” e
vice-versa. Nesse caso, o principio da simplicidade determina que um Unico
plano é suficiente para operar. Estamos em presenca de sistemas de simbolos
e ndo de semidticas. (FIORIN, 2009, p.34)

No caso de linguagens ndo-verbais, a mesma arbitrariedade ndo parece ser valida.
Chamadas também de semiéticas cientificas (Cf. GREIMAS; COURTES, 2013, p.448-450),
essa linguagens ndo existem espontaneamente tal como as linguas naturais — semiéticas nao-
cientificas, que s@o adquiridas na infancia e funcionam como principal meio de comunicagéo
entre os seres humanos —, pelo contrério, elas sdo formuladas pela acdo humana. Certamente,
uma composi¢do musical, uma montagem de cinema e uma pintura também ndo se
comportam como sistemas simbolicos, de conteldos inequivocos, porque elas possuem
expressao e conteudo, possuem um eixo paradigmatico e um eixo sintagmatico, em suma,
possuem dinamicidade. Mas € impossivel depreender delas um contetido dispensando-se a

materialidade ap6s a comunicagéo.
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Por exemplo, se alguém diz a palavra “madeira”, a informacdo “madeira” ¢
comunicada rapidamente sem que se retenha a sonoridade de [m], [a], [d], etc. Uma frase
musical, por outro lado, ndo apenas comunica uma informacdo tensiva de retencdo e
desaparece imediatamente enquanto materialidade sonora, deixando apenas seu contetdo. Na
musica, em que as diferencas entre as identidades ritmico-melddicas geram um espaco
tensivo, o0 som é a tensdo em si, pois se trata ndo de uma tensdo inteligivel, mas de uma tenséo
sensorial, decorrente de contrastes fisicos.

A reflexdo vai ao encontro de uma ideia do circulo linguistico de Bakhtin, contida no
Marxismo e filosofia da linguagem, de que a expressdo origina o conteudo, definindo-o com
base nas organizacgdes formais que ela da as coer¢des substanciais.

O contetdo a exprimir e sua objetificacdo externa sdo criados, como vimos,
a partir de um Unico e mesmo material, pois ndo existe atividade mental
[inteligivel] sem expressdo semidtica [sensorial]. [...] Ndo é a atividade
mental que organiza a expressdo, mas, ao contrario, é a expressao que
organiza a atividade mental, que a modela e determina sua orientacao.
(BAKHTIN, 2006, p.114)

Nesse sentido, depreende-se que a construtividade sensorial é a valorizacdo das
relacBes particulares do PE. Em funcédo sincrética, a etapa comunga o sentido tensivo que
surge da articulacdo material aos sentidos das outras linguagens.

Um exemplo de etapa de sentidos sensoriais esta na cena da canc¢do inicial de A bela e
a fera, em os moradores da vila fofocam a respeito da protagonista, reforcando como ela, na
visdo deles, é estranha, quieta e¢ diferente: “Look there she goes that girl is strange, no
question/ Dazed and distracted, can't you tell?” (A BELA e a fera, 1991, min.4-7)**. Enquanto
isso, a visualidade indica figuras tipicas de um vilarejo, como casas, mercadorias diversas,
uma multiddo atarefada, etc. (ver ilustracdo 4). A musica, por sua vez, tem um ritmo bastante

acelerado (ver partitura 5).

% Olhe 14 ela é uma garota estranha, sem ddvida, distraida e abismada, qualquer um percebe. (Traducio nossa)
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Partitura 5: “Belle” (ASHAMN; MENKEN, 1992, p.9-26).

Adiante, na reprise dessa cancdo, Bela estd sozinha e comeca a cantar no mesmo

tempo da versdo original, mas diminui sua aceleragcdo nos versos: “l want much more than

this provincial life./ I want adventure in the great wide somewhere,/ | want it more than | can
tell” (A BELA e a fera, 1991, min.8-13)* (ver partitura 6)*.

% Quero muito mais que esta vida provencal, quero aventuras na imensidao afora, as quero mais do que posso

dizer. (Tradugdo nossa)
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Partitura 6: “Reprise de “Belle” (ASHAMN; MENKEN, 1992, p.44-46).

Na dimensdo plastica, 0 ambiente urbano da lugar ao natural (ver ilustracdo 5). De
forma geral, plasticamente tem-se figurativizacdes que subsidiam semas como /tedioso/,
/urbano/, /trivial/, alinhados a disforia do enunciado, na exposic¢do original da can¢do, com

uma reproducdo acelerada. Na reprise, a plasticidade da ao PC o semas /natureza/, /desejo/,

/anseio/, /aventura/, alinhados a euforia, com uma reproducéo mais lenta.

% Deve-se advertir que a velocidade de reproducéo s6 pode ser apreendida sonoramente, e nfo na grafia da
partitura, que apenas esta ilustrando a melodia da cangéo.
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Por ancoragem, é possivel associar a oposi¢do [rapido] vs. [lento] da disposicao
musical as oposicdo semanticas da linguagem plastica e verbal. Mas, por outro lado, as
categorias musicais instauram um estrato tensivo, como ja apontado, que é articulado pela
etapa e compde a totalidade de sentidos do enunciado sincrético. A tensdo, aqui, €
estabelecida entre a duracdo de reproducdo>® que, na reprise, é maior, mais tonica, e a
densidade de vozes que, na reprise, € menos tonica, por haver apenas uma personagem

cantando (ver grafico 7).

“Belle” reprise

DURACAO

correlagdo inversa

- ——

»
»

- DENSIDADE +

Gréfico 7: Cifra tensiva da dindmica musical em “Belle” e sua reprise.

E preciso entender que essa tensdo sensorial gera uma dimenséo tensiva compartilhada
com as outras linguagens, provinda da dindmica das profundidades de intensidade e de
extensidade, que, na verdade, refletem o chamado “campo de presenga”, pelo qual um sujeito,
seja, por exemplo, Bela, como ator do enunciado, ou o proprio sujeito da enunciacdo, o
enunciador e 0 enunciatario, percebe a tensao entre o visto e sua propria disposi¢do sensivel.

O ato perceptivo desse sujeito constitui 0 campo da presenca e seu alcance é
expresso em termos de extensdo dos objetos percebidos e de intensidade das

% Duragdo, aqui, ndo é tomada no sentido estritamente musical (duracio relativa), mas no sentido lato,
cronologico. Isto porque a mudanga que gera a impressdo de desaceleragdo em “Belle” ndo é equivalente a um
real aumento da duragdo das notas musicais, mas sim da velocidade geral de reprodugdo, na pulsacdo basica
subjacente a uma pega musical, chamada de tempo.
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percepcdes. O ajuste das tensdes proprias a esse estar no mundo tem relagéo
com os afetos do sujeito. (TEIXEIRA, 2008, p.168)

Assim, em “Belle”, os moradores da vila passam a ser caracterizados por uma tonica
extensidade, pela numerosidade de vozes, e uma baixa intensidade, pois a vozes sdo rapidas.
Bela, como sujeito da percepcdo, vé uma numerosidade de elementos, mas nenhum lhe
comove. E ja se chama a atencdo para o afeto e para a comogdo, que serdo recuperados
adiante. J& na reprise da can¢éo, estando sozinha, ela ndo percebe varios objetos, apenas sua
propria voz, e a apreensdo € tonica, intensa, e a comove.

Mais um exemplo é encontrado na cangdo “Let it go”, vista ha pouco, em que o baixo
nimero de instrumentos do comeco da cancdo, em que, basicamente, apenas ha o som do
piano, da lugar a uma maior densidade, um maior nimero de vozes instrumentais no final, tdo
bem quanto a intensidade®’, que varia da mais fraca para a mais forte com o andar da peca

(ver gréfico 8).

final de “Let it go”

correlacdo conversa

INTENSIDADE

inicio de “Let it go”

»
>

DENSIDADE +

Gréfico 8: Cifra tensiva da dindmica musica em “Let it go”.

Claramente, a melodia demonstra a transicdo do regime de concentracdo para 0 de
expansdo, e a euforia final suplanta a disforia inicial, alternando as figuras de isolamento, de

fragilidade, do frio e da noite pelas de autoconfiancga e do dia. A totalidade de sentidos a partir

¥ Intensidade em termos musicais, de fraqueza e forca, e nd0 em termos tensivos.
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da etapa se d& na medida em que a intensificacdo do conteddo musical corrobora com a
alternancia dos estados semanticos. Assim, o final da mdsica ndo apenas afirma a /cultura/, o
/dia/, a /imposicéo/, a /liberdade/ e a /verdade/, mas o faz de forma intensa, da mesma maneira
como a pluralidade de vozes é apreendida de forma forte musicalmente, e 0 comeco da cancgéo
ndo é apenas /noturno/, /submisso/, /frio/, etc., mas caracterizado como fraco em sua forca
performética e isolado como uma voz Unica, sem intensidade de apreensdo dos elementos
percebidos por Elsa.

No tocante a essa tendéncia da relagdo entre os formantes sensoriais, € valido pontuar
mais uma interacdo que sera encontrada na andlise dos filmes da Disney, mas que nédo
configura uma interacdo intersemiotica. Trata-se do semissimbolismo. Esse conceito foi
disseminado pelos trabalhos do semioticista francés Jean-Marie Floch (Cf. FLOCH, 1995a,
1995b, 2009), que propde a associacdo de categorias do contetudo (as oposi¢cdes de semas) a
categorias da expressao (as oposicoes de femas).

As linguagens semi-simbolicas caracterizam-se [...] pela conformidade de
certas categorias desses dois planos. Citam-se geralmente como formas
semi-simbolicas significantes as formas prosddicas e certas de gestualidade.
O /sim/ e o /ndo/ correspondem [...] a oposicdo dos movimentos da cabeca
sobre os eixos verticalidade vs horizontalidade. (FLOCH, 2009, p.161-162).

Assim, o semissimbolismo consegue associar as formas de expressdo a formas de
conteddo quaisquer. Apesar de criar uma relacdo de motivacao entre as formas, esse processo
ndo suspende completamente a arbitrariedade do signo, porque a motivacao € entre categorias
dos planos, entre os planos, e ndo entre 0s signos propriamente. Isto é, uma oposicado
categorica expressa pelos contrastes da expressdo € associada a uma oposi¢do encontrada no
contetido, sem que uma tenha relacdo de pressuposi¢do com a outra, como no caso da geracao
do sentido tensivo do PC musical, que depende completamente da presenca da expressao
material para ser percebida.

Também ndo se confunde o semissimbolismo com o processo de ancoragem, em que
uma forma de expressdo cria uma referéncia as formas de conteddo de, necessariamente, outra

semidtica. Isto €, o semissimbolismo ocorre entre 0 PE o PC de uma semiética apenas.
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Para exemplificagéo, volta-se a cena de “Let it go”, de que interessa, agora, a linguagem
exclusivamente plastica. A dimensédo eidética revela o fazer da /cultura/ do sujeito sobre a
visualidade, organizando-a e dando simetria ao cenario, criando formas retilineas e curvilineas

ver ilustracdo 6)*. Tem, assim, uma oposicdo [curvilineo] vs. [retilineo] e [assimétrico] vs.
¢ posi¢

[simétrico].

Quanto a categoria topologica, Elsa inicia sua acdo em uma altura menor do que a que
esta quando termina, comeca aos pés da montanha e termina acima do chéo (ver ilustracdo 7),

opondo [baixo] vs. [alto].

lHustracdo 7: Dimensdo eidética da cena "Let it go" (FROZEN, 2013, min.31-33)

% As marcagBes em linhas vermelhas e caixas de texto foram adicionadas as capturas de tela do filme para
atentar o olhar do leitor aos aspectos textuais referidos.
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Como ja se pode notar pelos exemplos dos quadros anteriores, a cor na cena varia do
azul acinzentado a um azul mais arroxeado e, por fim, a um azul viol&ceo. Socioletalmente,
sdo cores avaliada como mais quentes ou mais frias; o0 azul mais cinza € mais frio e, conforme
se adicionam tonalidades quentes de vermelho, até que se chegue ao violeta, a cor “aquece”.
Assim, a oposicdo é de [azul] vs. [violeta], mas também com um sentido geral, e seméntico,
/frio/ vs. /quente/, confirmado pela figuratividade do sol que nasce. Na verdade, a cor, nesse
caso, estabelece a figurativizacdo do fim da madrugada e do nascer do sol. Mediante esse
cenério, a categoria luminosa revela melhor a oposicdo percebida, operando maior brilho

tanto a medida que o sol se levanta, quanto a medida que a magia, fazer cultural, prevalece

sobre o cenario natural (ver ilustracdo 8).

————

lustragdo 8: Dimenséo luminosa da cena "Let it go" (FROZEN, 2013, min.31-33)

Pode-se notar também uma sistematizacdo de uma categoria matérica pretendida no
enunciado, em que, ainda que o texto nao seja tatil, por meio de sombras e cores, simula-se a
materialidade do gelo. O gelo grosso e aspero da natureza da lugar ao gelo liso e brilhoso da

acao do sujeito Elsa (ver ilustracéo 9).
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Finalmente, categoria de direcionalidade se mostra produtiva, pois Elsa apresenta forte
inferatividade, que se opfe a momentos de superatividade e se finaliza em frontalidade,

instaurando o efeito de abertura e fechamento de seu olhar (ver ilustracdo 10).

lustracdo 10: Dimensdo directional da cena “Let it go” (FROZEN, 2013, min.31-33)
O semissimbolismo organiza essas oposi¢cdes matérias e as relaciona ao estrato semantico que

elas mesmas expressam e as figuras que a prépria linguagem plastica (ver tabela 10).

. Categorias do PC
. . Sentido da - -
Categorias pléasticas do PE ~ Nivel Nivel
expressao ) .
discursivo | fundamental
e assimétrico vs. simetrico desorganizacdo | natureza
Eideticas — > x
curvilineo vs. retilineo vs. ordenacéo VS.
magia
- . espessura vs. natureza
Matericas rugoso vs. liso .
finura VS.
cultura
inferioridade °
Topoldgicas baixo vs. alto VS. %
superioridade | lamentacao 2
23
. — VS. o
inferatividade vs. x <
. celebragéo 2z
Direcionais superatividade fechamento vs. =
inferatividade vs. abertura 2
frontalidade 53
[oX
D
Cromaticas azul vs. violeta .
frio vs.
escuridao vs. quente
luminosidade noite vs.
. dia
Luminosas escuro vs. claro

Tabela 10: Relag¢bes semissimbolicas na dimenséao plastica de cena de “Let it go” (FROZEN, 2013, min.31-33)
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Assim, cria-se o liame entre expressdo e conteudo na equivaléncia categdrica de uma
mesma semidtica. Mediante a uma oposi¢do de base /opressdo/ vs. /liberdade/, que recorre por
todo o filme e pode ser localizada no chamado nivel fundamental, toda a rede tematico-
figurativa do PC pode ser reconstruida a partir das oposic¢des sensoriais do PE.

Recapitulando, no PC, pode-se identificar tanto momentos de referencialidade, em que
as figuras apontam para grandezas conceituais do mundo natural/construido, inclusive
formalizadas em uma gramética socioletal de uma cultura, quanto situacdes de
construtividade, que articula as figuras e outros formantes na estrutura do enunciado,
estabelecendo as relagdes de destinacé@o, oposicao, acarretamento e agentividade, sendo esses
dois polos de discursivizacéo (a referencialidade e a construtividade), responsaveis por grande
parte da comunicabilidade de um texto. Certamente, o PE também tem importancia na
significacdo, por meio, necessariamente, da construtividade sensorial que Ihe da tens&o.

No enunciado, a valorizagdo ora dos mecanismos de discursivizacdo do PC ora da
discursivizagdo do PE por meio da construtividade instaura mais uma dupla de regimes, de
efeito de sentido. Tatit (TATIT, 2011), recorrendo a Valery, explicita a diferenca basica entre
0s enunciados ditos artisticos e os ditos utilitarios.

O parametro de eficacia e de produtividade das linguagens utilitarias esta,
segundo o poeta, na “rapidez” com que se pode transitar pelas palavras ou
pelos gestos, transformando-os em valores abstratos independentes da
matéria que os veiculou. Ou seja, uma comunicagdo bem-sucedida em nosso
cotidiano cognitivo sup8e gque houve rapida conversdo do plano da expressao
em plano do contelido e que o primeiro pdde ser, também imediatamente,
descartado.

No caso das linguagens artisticas, o parametro de encanto esta justamente na
pratica inversa de preservacdo do plano da expressao — do significante — por
meio de recursos ritmicos altamente comprometidos com a matéria sonora
ou somatica. (TATIT, 2011, p.48)

Estabelecendo a equivaléncia dos termos, pode-se dizer que a referencialidade e a
construtividade do PC instauram o regime da eficacia, por apresentarem informac6es
psicointeligiveis, desprendidas do suporte material, enquanto a construtividade do PE instaura
0 regime de encanto, por apontar para as qualidades sensiveis da materialidade da expressao.

Em resumo, com base no que foi explorado da composicédo da expresséo do corpus até
aqui, pode-se perceber que, por um lado, o enunciado sincrético coordena as linguagens em
dois tipos de interacdo: a partilha de conteido por meio da ancoragem, que ocorre entre uma
semidtica mais figurativa e uma menos figurativa; e a colagem de conteudos por meio da
etapa, que ocorre entre quaisquer das linguagens envolvidas. Por outro lado, ha o caso de,

tratando-se de uma semiotica cientifica de alta coer¢do material, como o caso da musica,
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haver intensa valorizagdo de sua substancialidade, instaurando-se um regime de encanto e a
formulacdo de um sentido tensivo da expressdo, passivel de articular-se as outras linguagens
pela ancoragem e pela etapa e, se tratando de uma linguagem tanto com apelo sensorial,
quanto com figuratividade do PC, como no caso da plasticidade, opera-se 0 semissimbolismo

entre as categorias dos dois planos.

2.4 Isotopias da expressao

Na animacdo Disney, sera possivel notar o uso do regime de eficacia como dominante
em diversas cenas, a fim de dar rapidez a comunicacdo, tanto nos dialogos quanto nas
representacfes mais figurativas das acdes plasticas e dos cenarios, e também o uso do regime
de encanto, a fim de intensificar a tensdo da cena e de comover o enunciatario. A grande
marca estilistica desses filmes, de fato, € o modo como se estabelece o balanco entre
momentos de maior intensidade do regime de encanto e momentos de maior intensidade do
regime da eficacia na extensdo temporal. Esse balanco estd intimamente ligado a
concatenacdo de cenas da montagem cinematografica, de forma que é possivel associar as
cenas dos quatro filmes selecionados levando em conta sua equivaléncia ndo s6 de contetdo,
mas de expressdo, no tocante justamente ao seu carater inteligivel (eficicia) e sensorial
(encanto).

Logo, o objetivo das anélises é levantar o estilo da expressdo por meio das cenas de
cancdo. Esse direcionamento ndo se deve apenas a presenca intensa do texto cancional na
renascenca Disney, que instaura um arquienunciador contador e cantador de historias, mas
pela intensa valorizagdo sensorial que ela propicia a esses filmes. A cancdo, enquanto uma
estrutura verbo-musical inserida em um enunciado complexo, ao lado da linguagem pléastica e
da linguagem cinematografica, opera a etapa — por aliar contetdos figurativos provindos da
imagem a contetdos figurativos provindos da letra e a conteldos tensivos proprios da
musicalidade e da composicdo filmica — e também opera ancoragem — por alocar as
figuragOes sensoriais da expressdo da musica e do cinema em torno da figuratividade verbal e
plastica —. N&o obstante, sdo nas cenas cancionais que se articulam mais estruturas
semissimbolicas e, em decorréncia da sensorialidade tonificada, os momentos de encanto.
Mas ha de se ressaltar que algumas cenas ndo-cancionais serdo abordadas por possuirem

informacdes pertinentes a dimensao arquienunciativa Disney.
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Todos os filmes s&o iniciados pelo logotipo da Disney, que sofreu alteracGes desde 0s
trés titulos do final do século XX até Frozen. O logo classico, usado a partir de 1985, foi
substituido por outro em 2006. Na versdo antiga, € mostrado um espago com baixa
luminosidade e colorido em azul (ver ilustracdo 11). O brilho surge de cima para baixo, ainda
em azul, mas com alta luminosidade, formando um castelo. Esse castelo € 0 mesmo que
aparece em Cinderela (1950), e foi construido, em 1971, no parque tematico Walt Disney
World Resort, em Lake Buena Vista, Florida, EUA. Assim, por meio de uma constituicdo do
tipo simbolica, o castelo significa, inequivocamente, “Disney”. Quando a luz termina de
descer o espago da tela, surge a assinatura de Walt Disney e o subtitulo “pictures”, que remete
aos estudios de animacdo. Por fim, uma estrela cadente contorna a construcdo, simbolizando a
estrela méagica do filme Pinoquio. A assinatura e a estrela em movimento também significam

“Disney”. Portanto, associa-Se a oposi¢do [escuro] vs. [claro] do azul do espago e das figuras

a oposicao /ndo-Disney/ vs. /Disney/ do contetdo.

llustragdo 11: Logo da Disney das introdugdes dos filmes do século XX.

A versdo atual mobiliza novas informacGes, instaurando, sobretudo, a profundidade e a

aproximacéo da camera em relacdo ao castelo (ver ilustracdo 12).

llustracdo 12: Logo da Disney das introdugdes dos filmes atuais.
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O azul desdobra-se em rosa, constituindo um céu crepuscular, e 0 cenario compde-se
em tons escuros de verde, onde um trem a vapor cruza uma ponte e um rio flui em direcéo a
parte anterior do campo de visdo. A camera desce em um plano-sequéncia que sai da maxima
proximidade para um grande plano geral. A luminosidade ndo é mais realizada em um brilho
que desce e em uma estrela, mas em fogos de artificio e nas luzes internas do castelo. O logo,
apenas “Disney” dessa vez”, surge aos pés da construgdo conforme a cena se dissipa em preto.

Do ponto de vista da expresséo, a oposi¢do [escuro] vs. [claro] continua significando
/ndo-Disney/ vs. /Disney/, a mesma medida que o verde natural, dando lugar ao castelo e a
escuriddo da noite insurgente d& lugar as luzes e aos fogos, adiciona a oposicdo,
respectivamente, /natureza/ vs. /cultura/. Mas, mais crucial, entendo o diadlogo do logotipo
novo com o antigo, o sentido discursivo predominante no logo de 2013 é o /realismo/,
decorrente da caracterizacdo das texturas das figuras (a grama, os muros, a explosdo, as
nuvens, etc.), oposto a falta de texturas, e até mesmo de figuras, do logo antigo.

Assim, no comeco dos filmes, a Disney ja sugere uma transformacéo de sua identidade
enunciativa, baseada no carater mais realista e mais complexo, em questdo de numero de
figuras que surgem no logotipo.

As cenas seguintes servem todas de introducdo aos filmes, sediando a dita “cancéo de
exposica0™, que segue os pardmetros do regime de concentracdo®. Em A pequena sereia, a
cangdo “Fathoms below” estabelece diversos graus imediatos, mantendo a tessitura bastante
restrita, sem momentos da ruptura sequer melddica ou ritmica (ver partitura 7). O estrato
tensivo que desponta dai coloca a duracdo mais breve (intensidade) correlata a densidade de
vozes que cantam (extensidade). Conforme ja visto, isto significa a apreensdo de um grande

numero de objetos (0 nimero de vozes), percebidos de maneira atona (baixa duragéo).

% Os regimes musicais de concentracio e de expansdo ritmico-melédica terdo pertinéncia mediante a
reconstrugdo total dos filmes pelas andlises, isto &, serdo pertinentes depois de averiguadas todos os sentidos
depreendidos dos filmes.
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Partitura 7: “Fathoms below”. (ASHMAN; MENKEN, 1990, p.3-8)

Visualmente, encontra-se a oposi¢ado [opaco] vs. [transparente], em que o mundo da
superficie € mostrado nublado e cinzento, momento em que “Fathoms below” toma cena
Quando essa cangdo cessa, 0 peixe que escapa da rede dos pescadores adentra o mundo
submarino, em que ndo ha mais opacidade, sendo a exposic¢do de figuras ligadas a propria vida
marinha. Musicalmente, a trilha que se segue, os “Main titles”, contam com uma duragao
mais expandida da reproducdo musical e, por ndo ser canc¢do, valor nulo no tocante a voz
humana performatica. Entretanto, conforme as sereias surgem e vdo rumo ao palacio de
Tritdo, o azul escuro e transparente, cristalino, torna-se luminoso, tdo brilhante quanto a
neblina da superficie. Assim, se 0s marinheiros representavam a cultura, em oposi¢do ao
peixe e a vida marinha, a natureza, o espacgo real das sereias retorna a cultura, sediando a
vocalizacdo da cancdo, que, ainda se mantendo expandida ritmicamente, possui densidade de

vozes (ver ilustragédo 13).

93



WALT DISNEY PICTURES
Presents

Ere——
RENE AUBERJONOS BUDDY HACKETT
CHRISTOPHER DANIELBARNES ~ JASON MARIN
JODI BENSON KENNETH MARS
PAT CARROLL WRIGHT
PADDI EDWARDS SAMUEL E WRIGHT Soags by

HOWARD ASHMAN ant ALAN MENKEN

Produced by | Writien and Directed by,
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lHustragdo 13: Dimensao visual de “Fathoms below” (A PEQUENA sereia, 1989, min.0-3).

Logo, por ancoragem, [denso] vs. [ndo-denso], da semiotica musical, referencia o
sentido plastico /cultura/ vs. /natureza/. [Claro] vs. [escuro] é uma categoria que, por
semissimbolismo, remete também a /cultura/ vs. /natureza/, assim como [opaco] Vs.
[transparente] estd relacionada ao conteldo plastico /superficie/ vs. /submarino/. Além,
estabelece-se a oposigéo entre /opressao/ e /liberdade/, do peixe preso e do peixe fugido.

Para que ndo pareca apenas uma tentativa de gramaticalizacdo da fungéo sincrética, é
preciso deixar claro que simplesmente pontuar as articulacfes e dar a elas nomes, chama-las
de semissimbolismo, etapa, ancoragem, etc. ndo é a intengdo aqui. O que se pretende é
explicitar a maneira como as cenas mobilizam os formantes sensoriais da expressdo e os poe

em relacéo construtiva, instaurando o regime de encanto.
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Em A bela e a fera ndo h4d uma cancdo, apenas a trilha de fundo, que estabelece um
regime de expansdo mais nitido, tanto em questbes de duragdo quanto de tessitura. A cena €
mostrada em grande plano geral, revelando todos os elementos do cenario, mas sofre uma
aproximacdo da camera até focar em plano inteiro no vitral principal de um castelo atrés da
floresta. H4& um corte de plano para uma série de imagens estaticas de vitrais que sdo

ampliadas conforme se passam 0s segundos, em que se veem, representados, personagens

narrados por uma voz grave e masculina ao fundo (ver ilustracédo 14).

lustracdo 14: Dimens&o visual do prélogo (A BELA e a fera, 1991, min.0-3).

A fala do narrador € a seguinte, sempre acompanhada do som agudo do piano e do
fundo sonoro grave, alterando-se apenas com uma nota mais aguda em relacdo ao resto da
trilha que toma lugar com a ultima palavra, “beast”:

Once upon a time, in a faraway land, a young prince lived in a shining castle.
Although he had everything his heart desired the prince was spoiled, selfish,
and unkind. but then, one winter's night, an old beggar woman came to the
castle and offered him a single rose in return for shelter from the bitter cold.
Repulsed by her haggard appearance, the prince sneered at the gift, and
turned the old woman away. But she warned him not to be deceived by
appearances, for beauty is found within. And when he dismissed her again,
the old woman's ugliness melted away to reveal a beautiful enchantress. The
prince tried to apologize, but it was too late, for she had seen that there was
no love in his heart. and as punishment, she transformed him into a hideous
beast, and placed a powerful spell on the castle, and all who lived there.
Ashamed of his monstrous form, the beast concealed himself inside his
castle, with a magic mirror as his only window to the outside world. The
rose she had offered, was truly an enchanted rose, which would bloom until
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his 21* year if he could learn to love another, and earn her love in return by
the time the last petal fell, then the spell would be broken. If not, he would
be doomed to remain a beast for all time. As the years passed, he fell into
despair, and lost all hope, for who could ever learn to love... a beast? [a nota
aguda ocorre aqui].

E nitida a oposicdo posta entre o estado antes da maldicdo e o estado ap6s a maldicéo
tanto em relacdo ao principe quanto em relacdo ao castelo e a natureza em volta. Essa
oposicédo é reforcada tanto por oposicGes de cinematografia, pois a transformacdo de estado
passa por uma oposicao [distanciamento] vs. [proximidade], de maneira simétrica (grande
plano geral - plano inteiro - plano proximo = grande plano geral), quanto por oposi¢des
luminosas [claro] vs. [escuro], e ainda por oposi¢cdes musicais [grave] vs. [agudo] (da nota
longa inicial grave e da nota longa final aguda). A ancoragem ocorre entre esses formantes e o
contetdo verbal dado pelo narrador /amaldi¢oado/ ([distante], [escuro] e [grave]) vs. /ndo-
amaldicoado/ ([proximo], [claro], [agudo]).

Associar [agudo] a /ndo-amaldicoado/ tem base ao se levar em conta a cena que vem
na sequéncia, e mostra a bela. A nota aguda do final da primeira cena apenas da inicio a trilha,
também aguda, da cena da cancdo “Belle”, a se explorada adiante.

Em Aladim, a cancdo “Arabian nights” tende a reiteragdo do regime de concentracéo,
com a reexposicao de frases no refrdo, mas com momentos de expansdo da duracdo (ver

partitura 8).
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Partitura 8: “Arabian nights” (ASHMAN; MENKEN; RICE, 1992, p.6-9).
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Os momentos de expansdo da duragdo, marcado em vermelho, sdo também cantados
com maior forca performética, justamente por se localizarem na secdo da cancdo que tem
mais forca. Assim, a correlacdo entre a intensidade (forca) e extensidade (duracdo), €
conversa, indicando maior intensidade de percepcdo desses momentos, que coincidem com as
mudangas cromaticas e cinematogréficas.

A figuratividade é a do por-do-sol, demarcada cromaticamente com acentuacoes
ténicas do amarelo, do arroxeado e do azul, criando uma oposicéo inicial [vermelho] vs.
[azul]. Angulos usados pela camera v&o do ponglée ao contre-plongée e de volta ao plongée,
conforme o camelo se aproxima, deixa o deserto e adentra Agraba. Os enquadramentos, na
mesma sincronia, vao do menos proximo ao mais préoximo do personagem, até focalizar toda
a cidade (ver ilustracdo 15). Quando a cor se torna violacea e quando se torna azul, quando a
camera se afasta do comerciante e quando o angulo volta ao plongée é quando ocorrem 0s
momentos de intensidade sonora, articulando-se em etapa e fazendo a percepg¢éo da cidade de
Agraba ser também intensa.

ALz,

SAQ\ 4\ 4 A4 4

&
»_

lHustragdo 15: Dimensao visual de “Arabian nights” (ALADIM, 1992, min. 0-4).
Ja em Frozen, o cenério é semelhante, pois “Frozen heart” também mantém a altura

das notas de canto concentradas, operando uma leve gradacao para tons mais graves no final

das frases. A tensdo € erguida sobre a baixa frequéncia da nota (profundidade intensa) e a sua
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duracgéo (profundidade extensa), a partir da correlagéo conversa entre as oposi¢des [agudo] vs.

[grave] e [breve] vs. [longo] (ver partitura 9).
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Partitura 9: “Frozen heart” (ANDERSON-LOPEZ; LOPEZ, 2014, p.38-41).

As cores sdo colocadas no continuo entre azul e cores mais avermelhadas, ancoradas a
letra da cangdo, que diz “strike for love, strike for fear” (FROZEN, 2013, min.0-3) (ver
ilustracdo 16). Dessa forma, [vermelho] vs. [azul], como sera visto ao longo do filme, associa-
se a /medo/ vs. /amor/ no contetdo. estabelecendo equivaléncia a oposi¢do semantica /amor/
vs. /medo/. A isso, a tensdo musical adiciona a tonica intensidade da percep¢do ao momento

de maior gravidade sonora, relativa ao sema /medo/.

llustragdo 16: Dimensdo visual de “Frozen heart” (FROZEN, 2013, min.0-3).

Visualmente, todas as cenas exploram elementos figurativos relativos a espacializacao:
0 mar e 0 navio, a floresta e o castelo, o deserto e a cidade e o gelo. Nesse momento, também
se notam as predominancias de cores a serem retomadas ao longo de todo o filme, como se

elas estabelecessem, desde ai, a tematiza¢do cromaética: o azul-mar e azul-céu de A pequena
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sereia, 0 verde e 0 marrom em A bela e a fera, o avermelhado, o dourado e o azul-noite em
Aladim, e 0 azul-gelo acinzentado e o rosa crepuscular em Frozen.

Seguindo as proximas cenas musicais, n’A pequena sereia, a cena em que 0 povo do
mar se reine na corte para a apresentacdo da filha mais nova de Tritdo, Ariel, ao publico é
acompanhada da cangdo “Daughters of Triton”. N’A bela e a fera, a cena traz Bela saindo de
casa e andando pela vila para devolver um livro emprestado, enquanto os aldedes cantam
“Belle”. Em Aladim, o jovem protagonista foge dos guardas reais, porque roubou um péo, e
divide voz com eles e com 0s outros cidadaos na cangdo “One jump ahead”. Em Frozen, entra
a cangdo “Do you wanna build a snowman?”, em que hd um efeito de sumario de
acontecimentos ocorridos ao longo da infancia e da adolescéncia das irmas, criadas com
distancia uma da outra devido ao incidente da infancia.

Visualmente, os elementos elencados revelam as possibilidades eidéticas e crométicas
daquele grupo de atores ou figuras pertencentes ao mundo comum, ao meio urbano, e todas as
cangdes tendem a concentracdo. Em “Daughters of Triton”, revela-se uma transposicdo da
mesma frase musical em 2 e em 2,5 tons acima. A repeticdo demarca a identidade melddica,
aliada a aceleracdo ritmica da reproducdo (ver partitura 10). Compreendendo a duragdo
reduzida de cada som como a atenuacgdo da profundidade intensa e a sua numerosidade como
tonicidade da profundidade extensa, tem-se uma baixa intensidade de apreensdo de um grande

nimero de elementos.
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Partitura 10: “Daughters of Triton” (ASHMAN; MENKEN, 1990, p.10-11).

O mesmo é atestado na letra cantada de maneira acelerada, que concatena varias
palavras em um espaco pequeno de tempo. Isto €, das muitas informagdes ditas, seja na
cancdo seja no espetaculo protagonizado pelas sereias e pela banda, nenhuma é avaliada de
maneira intensa (ver ilustragdo 17). Assim, a enunciacdo coloca uma avaliacdo disforica da

vida na corte, caracterizando-a como enfadonha e fatil. A cena que se segue confirma essa
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perspectiva, que mostra apenas Ariel e Linguado em mar aberto, cacando tesouros com um

quase siléncio a ndo ser pela trilha bem baixa ao fundo dos “Main titles”.

llustragdo 17: Dimensdo visual de “Daughters of Triton” (A PEQUENA sereia, 1989, min.4-5).

Em “Belle”, as exposi¢des contam com a mesma estrutura musical, por isso trés linhas

de versos sdo utilizadas, cada uma equivalendo a uma das exposic¢des (ver partitura 11).
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Partitura 11: “Belle” (ASHAMN; MENKEN, 1992, p.9-26).
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A duragdo linear das notas cria o efeito de homogeneidade ritmica, contribuindo com o
regime de concentragdo. Além, como ja visto, a densidade de vozes ¢ aliada a aceleracéo de
base e gera um efeito tensivo de alta extensidade e baixa intensidade.

A densidade também ¢ plastica, pela quantidade de figuras que aparecem e que se
diferenciam de Bela pela cor. A roupa da protagonista é a Unica azul, enquanto todo o cenério
e 0s outros sujeitos estdo caracterizados por tons alaranjados e amarelados. A oposicéo é

reafirmada na reprise dessa cancéo (ver ilustracao 18).

Ry

LALLM =
llustragdo 18: Dimensdo visual de “Belle” (A BELA e a fera, 1991, min.4-8).

Apenas depois que Bela discute com Gaston, ajuda 0 pai com sua mais recente
invencdo mecanica e volta a se desentender com Gaston quando ele a pede em casamento, €
gue a masica € retomada, mas em um regime de expansao ritmico-melddica, como ja visto
anteriormente neste capitulo (ver partitura 12). Visualmente, a protagonista deixa o ndcleo
cromatico que tende ao marrom visto em “Belle” e encontra a cor azul no céu, formalizando o
semissimbolismo entre [vermelho] vs. [azul] e /comum/ vs. /extraordinario/. O
enquadramento, que na exposi¢édo original partia do foco pra amplitude e mostrava toda a vila
em um plano-sequéncia, agora retorna ao mesmo tipo de movimento. O horizonte, que €
mostrado com essa amplitude e figurativiza a busca por aventura da protagonista, permite
estabelecer a ancoragem [fechamento] vs. [amplitude] & oposicao do conteudo verbal expresso

nas cangdes /comum/ vs. /extraordinario/ (ver ilustracdo 19).
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Partitura 12: “Reprise de “Belle” (ASHAMN; MENKEN, 1992, p.44-46).

b

lustragéo 19: Dimens&o visual da reprise de “Belle” (A BELA e a fera, 1991, min.20-21).

Em “One jump ahead”, as mesmas frases, destacadas em vermelho, s3o reiteradas,
mantendo a concertacdo ritmica e melodica (ver partitura 13). Assim como no caso de
“Daughters of Triton”, a numerosidade de vozes, palavras, notas e figuras plasticas mostradas
em espacos curtos de tempo instaura a apreensao atona de uma extensidade tdnica de objetos,
impondo a valorizagdo enunciativa que caracteriza o conjunto como enfadonho. Note-se,

ainda a predominancia da cor vermelha (ver ilustracao 20).

m—— J -
——
bead of my doom. Next  time Ron -os use @ nom - de - plame, |

Partitura 13: “One jump ahead” (ASHMAN; MENKEN; RICE, 1992, p.11-19).

102



lustracdo 20: Dimensio visual de “One jump ahead” (ALADIM, 1992, min.5-9).

Essa cena estabelece um oposicdo bastante nitida com a cena da reprise de “One jump
ahead”. Depois de o protagonista discutir com um principe que maltratava os moradores
pobres e ser humilhado publicamente, ele canta, ao anoitecer, novos versos na mesma melodia
da cancdo original, mas com momentos de expansdo da duracdo e com a desaceleracdo da

velocidade de reprodugéo (ver partitura 14).
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Partitura 14: Reprise de “One jump ahead” (ASHMAN; MENKEN; RICE, 1992, p.20-21)
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A dimensdo visual aponta para a prevaléncia do azul, formalizando a ancoragem da
oposicdo cromatica [azul] vs. [vermelho] a oposicdo da letra das cancdes /ser/ vs. /parecer/,
pois os momentos de “azul” revelam os desejos de Aladim, enquanto as cores mais gquentes
ocorrem durante 0s momentos de agitacdo, na perseguicdo nas ruas, na impressdo na

aparéncia de ladrdo e de marginal que o protagonista apresenta e no julgamento disférico que

0s outros atores fazem dele (ver ilustracdo 21).

lHustracdo 21: Dimensao visual da reprise de “One jump ahead” (ALADIM, 1992, min.11).

Em Frozen, apesar da can¢do “Do you wanna build a snowman” possuir todos 0s
elementos que caracterizam o regime de concentracdo, ela termina com uma nitida expansao
ap6s a morte dos pais das irmds. De certo, a tentativa de aproximacao entre Anna e Elsa era
eufdrica, mas ndo ocorria em razdo de um “ndo-poder se aproximar” e um “ndo-saber se
controlar” da parte da futura rainha do gelo, o que instaurava uma grande tensdo. O efeito
insurgente, reforcado pela figuratividade, é de opressdo. Visualmente, a tensdo se expresséo

no contraste dos momentos com mais luz e dos momentos com menos luz (ver ilustragdo 22).

lHustragdo 22: Dimensao visual de “Do you wanna build a snowman?” (FROZEN, 2013, min.8-11).
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Musicalmente, a disforia € expressa pelos saltos intervalares, demarcados em
vermelho na partitura, que amentam nos momentos finais, indicando a disjungéo entre sujeito
e objeto (ver partitura 15).
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Partitura 15: “Do you wanna build a snowman?” (ANDERSON-LOPEZ; LOPEZ, 2014, p.2-10).

Na sequéncia, A pequena sereia ganha um intervalo de aproximadamente dez minutos
até a cangdo seguinte, “Part of your world”, Ariel expde suas vontades, a cangdo “eu quero”,
tendendo intensamente & expansdo melédica, com intervalos de siléncio®® e prolongamentos
das notas. Por outro lado, em alguns momentos, a personagem fala ao invés de cantar,
instaurando a figurativizacdo da locucdo, que da mais foco ao ato de cantar como
performance exercida pelo sujeito. Assim, a enunciac¢do coloca o foco sobre a voz de Ariel,

valorizando-a, ja que, adiante, é a voz que serd a moeda de troca para obter o par de pernas
(ver partitura 16).

© Ossimbolos — ¢+ e 7 sio pausas de siléncio.
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Partitura 16: “Part of your world” (ASHMAN; MENKEN, 1990, p.14-21).

Na dimensdo plastica, a superatividade do olhar de Ariel opBe-se a inferatividade que
ela expressa em outros momentos, estabelecendo o semissimbolismo entre [superatividade]
vs. [inferatividade] e /felicidade/ vs. /infelicidade/ e /superficie/ vs. /mar/, que também
desdobra-se em /liberdade/ vs. /opressdo/, ja que o mar ¢ a “prisdo” da pequena sereia, tal qual
sua caverna. A quantidade de figuras que ela apresenta de sua colecdo de itens humanos

também chama a atencdo, mas, pela propria letra, a quantidade — assim como a pluralidade
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de elementos das cangdes “Daughters of Triton”, “Belle”, “One jump ahead” ¢ “Do you
wanna build a snowman?” — é avaliada disforicamente, pois o que Ariel quer é, na verdade,

viver na superficie (ver ilustracdo 23).

llustragdo 23: Dimensdo visual de “Part of your world” (A PEQUENA sereia, 1989, min.15-18).

Em Frozen, a cangdo que se segue apés “Do you wanna build a snowman?”, sem
quase nenhum intervalo de didlogos, é “For the first time in forever”. Nela, Anna comeca
cantando sua empolgacdo sobre a coroacdo da irmd mantendo um regime ritmico de
concentragcdo, sem pausas, bastante acelerado, mas com alguns saltos na melodia. Quando
Elsa comeca a se lamentar pela cerimonia, surge o regime de expansao, com o prolongamento
das duragdes e a insercdo de siléncios, que quebram a fluidez da melodia, estabelecendo a
retensdo do som. Alids, o canto de Anna é nitidamente mais agudo que o de Elsa (ver partitura
17). Entendendo a altura das vozes como a profundidade extensa e a duragdo que cada uma
aplica ao som como a profundidade intensa, a tenséo resulta articula-se ao restante da
significacdo, estabelecendo que Anna caracteriza-se pela tonica extensidade de sua voz, mas

fraca apreensdo das coisas que diz, enquanto Elsa, sujeito retenso, possui fraca extensidade,
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mas forte apreensdo. O efeito de sentido que pode despontar dai é a seriedade de Elsa em

oposicao a superficialidade de Anna.
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Partitura 17: “For the first time in forever” (ANDERSON-LOPEZ; LOPEZ, 2014, p.28-37).

Visualmente, o paralelo dos cantos das irmds € mostrado com a intercalagdo dos cortes

de cenas que cada uma protagoniza, em que se nota a inferatividade do olhar de Elsa oposto a

superatividade e frontalidade de Anna (ver ilustracdo 24). Firma-se, assim, a ancoragem da

oposicao [agudo] vs. [grave] a oposi¢édo plastica /empolgacao/ vs. /prostracdo/, que encontram

expressdo semissimbdlica na [superatividade] vs. [inferatividade].
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lustragcdo 24: Dimensao visual de “For the first time in forever” (FROZEN, 2013, min.12-17).

As cenas de cancdo estdo ordenadas de forma semelhante nos quatro filmes. Pode-se
notar que as cancdes de introdugdo foram seguidas por aquelas que mostravam o cotidiano
dos herdis, com regime de concentracdo e uma empolgacdo dos sujeitos envolvidos avaliada
disforicamente (a corte, a vila, os guardas e o tédio do palacio em Arandelle). Apds, vieram as
cangGes que mostraram 0s desejos eufdricos dos protagonistas, fossem elas reprises ou
melodias completamente novas.

Apos “Part of your world”, ha ainda mais uma reprise dessa cangdo, mais curta e
intensa, aos 25 minutos e aos 28 minutos de filme. Na sequéncia, depois de Ariel ter salvado o
principe do naufragio, Sebastido tenta convencé-la a desistir de sua obsessdo pelo mundo
humano em “Under the sea”, que conta com a reiteracdo das frases musicais € um ritmo
bastante acelerado, da mesma maneira como tem ocorrido nas canc¢des de concentracao vistas

até aqui. Isso significa que, novamente, ha uma densidade tonica de vozes aliada a uma
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duracgéo bastante breve, construindo um espaco tensivo de relaxamento, em que a percepcao
do sujeito que canta ndo é tensa (ver partitura 18).
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Partitura 18: “Under the sea” (ASHMAN; MENKEN, 1990, p.24-33).

Visualmente, a densidade de elementos figurativos também aumenta, assim como a
quantidade de cores envolvidas, ofuscando a predominancia do azul que cercava Ariel. O azul
do oceano ja remetia a uma avaliagdo euforica da imagem desde a cena inicial, surgindo em
torno de Ariel e desaparecendo quando as luzes do espetaculo de Sebastido prevalecem (ver
ilustracdo 25).
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lHustragdo 25: Dimensao visual de “Under the sea” (A PEQUENA sereia, 1989, min.28-32).

Apos a reprise de “Belle”, Bela vai ao resgate do pai e ¢é feita refém pela Fera,
enquanto, aos 27 minutos, Gaston canta “Gaston”, expondo sua masculinidade, em elementos

figurativos que apelam para o universo da forca bruta, oposto ao da sensibilidade,

predominante em torno de Bela (ver ilustracéo 26).

lustragdo 26: Dimensao visual de “Gaston” (A BELA e a fera, 1991, min.27-31).
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A melodia segue os padrOes de concentracdo dominantes no corpus, mantendo a
identidade da duragéo, apesar de graus imediatos colocados ao longo da peca (ver partitura
19).

Chorus: No one’s been lke Gas - ton, a King - pin like Gas - ton LeFou:No one’'s got a swell
Chorus: No one hits  like Gas - ton, match-es  wits like Gas - ton LeFou:In  a spit - ting match,

0

cleft  in his chin like Gas ton.
no - bod - ¥ spits like Gas - fon

Partitura 19: “Gaston” (ASHAMN; MENKEN, 1992, p.56-63).

Depois da reprise de “One jump ahead”, ha um intervalo maior que o dos outros
filmes, recobrindo cenas que mostram a vida no palacio, as tensdes da princesa Jasmine, que
se sente aprisionada, e do gréo-vizir Jafar, que deseja assumir o cargo de sultdo, enquanto o
sultdo planeja casar sua filha. Jasmine foge até o mercado, conhece Aladim, que é preso e
usado por Jafar para entrar na caverna das maravilhas, onde ele novamente fica aprisionado,
até que liberta o génio. O génio, aos 35 minutos, canta “Friend like me”, uma cangdo

concentrada, com diversas reiteragdes frasais e aceleragdo acentuada (ver partitura 20).
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You ain"t ney -er had  a friend like me Ha!

Partitura 20: “Friend like me” (ASHMAN; MENKEN; RICE, 1992, p.24-33).
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A dimensdo plastica, como é de se esperar, apresenta uma numerosidade de figuras.
Novamente, € a tonificacdo da extensidade e a atenuacdo da intensidade, constituindo uma

1*. O azul, cor do /ser/, é transformado em rosa, vermelho e

cena pouco séria e mais fati
dourado, as cores da disforia que acompanhavam Aladim na fuga dos guardas, alinhada ao

eixo semantico do /parecer/ (ver ilustracéo 27).

Em Frozen, apds a coroacdo de Elsa e a recep¢do do jantar, aos 23 minutos, Anna

conhece Hans, e os dois cantam uma can¢do de amor, “Love is an open door”, também
concentrada por reiteracdes e pela aceleracdo de base (ver partitura 21). Observe-se a
diferenga entre essa cancao de amor e “Beauty and the beast” e “A whole new world”, as
cancdes dos casais dos outros filmes, que sdo mais expandidas melddica e ritmicamente. 1sso
se deve ao fato do sentimento entre Anna e Hans ser falso. Ele finge que a ama para se tornar

rei e ela ndo o ama porque sequer o conhece bem*?.

* Essa afirmacéo que tem sido feito acerca da futilidade e da superficialidade das cangbes de regime de
concentragdo sera retomada em um momento pertinente ao seu expor o patamar enunciativo dos filmes.

*2 De fato, os outros casais dos outros filmes também se apaixonam “a primeira vista”. Trata-se de uma mudanca
ideoldgica no ethos Disney, a ser vista adiante.
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Partitura 21: “Love is an open door” (ANDERSON-LOPEZ; LOPEZ, 2014, p.58-65).

Visualmente, as figuras plasticas revelam o amor romantico, que, por estarem expostas
em um regime de concentracdo que sempre toma lugar em momentos disféricos no corpus, é
também disforica, estabelecendo um amor superficial e futil, dado este afirmado com o

decorrer do préprio filme (ver ilustracdo 28).

DR

llustragdo 28: Dimensdo visual de “Love is an open door” (FROZEN, 2013, min.23-25).
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Nesse momento, os filmes atingem a média de um terco de sua extensdo temporal,
concentrando a maior parte de suas can¢des nessa faixa. As que se sucedem mantém um
distanciamento maior de tempo entre si. Essa distancia marca o andamento narrativo e
inteligivel das historias, pois sediam as acOes e as competencializacdes dos sujeitos. Nessas
cenas, valorizando-se as dindmicas sujeito-objeto e sujeito-sujeito (Ariel vai a superficie para
conquistar o principe, Aladim vai ao palacio para ganhar a mdo da princesa, Bela passa a
conviver com a Fera e Elsa foge de Arandelle), a referencialidade linguistica ganha mais
enfoque, os didlogos tornam-se mais largos e os PNs de uso védo surgindo conforme a
necessidade. Dessa forma, vé-se clara oposicdo entre 0os momentos de encanto (as cenas
cancionais de maior construtividade sensorial) e os momentos de eficicia (cenas referenciais
de progressdo logica no PC), que da uma marcacdo ritmica crucial para o andamento da
propria expressao filmica®.

Em A pequena sereia, Linguado chama Ariel para mostrar a estatua afundada de Eric,
e Tritdo, descobrindo o esconderijo da filha, destrdi toda sua cole¢do. Nesse momento, Ariel e
Ursula se encontram, e a bruxa do mar propde um pacto, exposto pela “cangdo do vildo”,
“Poor unfortunate souls”.

Musicalmente, a cancdo tende ao regime de concentracdo, mas, com a presenca da
figurativizacdo da locucéo, o carater de encanto é diminuido. Assim, o ato de cantar do sujeito
Ursula torna-se mais nuclear que os aspectos sensoriais da musica. O canto, em especial n’4
pequena sereia, € um fazer intensamente valorizado no contetdo porque, afinal, a voz é a
qualidade de Ariel que a permite ir a superficie e que, quando falta, a impede de conquistar o
principe. Logo, essa cena, como “Part of your world”, direciona foco para esse valor do
conteddo.

Plasticamente, nota-se, visualmente, a auséncia de brilho, fazendo com que o cabelo
avermelhado da protagonista escurecga, estabelecendo uma nova oposi¢do de luminosidade
[claro] vs. [escuro]. A oposicdo é comparavel aquela inicial de “Fathoms below”, em que
[claro] vs. [escuro], que estava em relagdo semissimbolica a /cultura/ vs. /natureza/. A
caverna escura coloca em foco a luz da magia da bruxa, que, sendo clara, alia-se ao eixo da

cultura. De fato, sua magia ndo é natural, mas um apelo sobrenatural, relativo ao misticismo

* Deve-se lembrar de que os regimes de encanto e de eficcia ndo sdo excludentes, apenas dominantes ou
recessivos. Na realidade, a principal diferenca destes dois tipos de momentos nos filmes é na presenca ou
auséncia do encanto, expresso pela musicalidade e pelo espetaculo visual que a acompanha.
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de Tolkien, que implica certo horror e espanto (TOLKIEN, 2013, p.25-26), como j& pontuado

no capitulo “Conteudo”. (ver ilustracdo 29).

llustracdo 29: Dimensdo visual de “Poor unfortunate souls”. (A PEQUENA sereia, 1989, min.39-45).

A cancdo seguinte mostra Sebastido fugindo do cozinheiro, canta a cangao “Les
poissons” e tenta usar o crustaceo em um de seus pratos. Musicalmente, o regime € de
concentracdo, semelhante as cancdes desse tipo que ja foram levantadas. Visualmente, essa
cena expde novamente uma quantidade grande de figuras, todas elas pertencentes ao universo
humano, avaliadas de maneira negativa por serem usadas a fim de matar Sebastido. Dessa
forma, assim como em “Fathoms below” a pesca e a crueldade humana era negativa, a
cozinha é caracterizada como um ambiente cruel. Agrupando-se essas informagdes, vé-se
como o sema /cultura/ é disforico no filme, enquanto /natureza/, por permitir que a vida exista
sem risco de morte, € euférica e como Avriel tenta aliar-se a0 mundo humano apesar de sua

negatividade (ver ilustracdo 30).
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lustragdo 30: Dimensdo visual de “Les poissons"” (A PEQUENA sereia, 1989, min.52-53).

Na sequéncia, ha a ultima cangdo, “Kiss the girl”, com um nitido regime de

concentracdo ritmico-melddica (ver partitura 22).
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Partitura 22: “Kiss the girl” (ASHMAN; MENKEN, 1990, p.57-63).

Deve-se notar que ha pouco brilho na cena. Ela é bastante escura, porque, do ponto de
vista do conteudo, expdem-se elementos pertencentes ao eixo semantico da natureza, que é
bastante eufdrico, também expresso pelo uso do azul-mar. Entretanto, por ser uma cancao
tematizada e possuir a constante numerosidade de figuras plasticas, além de uma letra
bastante extensa, instaura-se novamente a tensdo de tonica extensidade e baixa intensidade da
apreensdo, isto é, caracteriza-se a cena como futil, do ponto de vista enunciativo. Isso se deve
ao fato de, narrativamente, os adjuvantes de Ariel tentarem fazer o principe a beijar, para que
a sereia possa resolver seu acordo com a bruxa do mar, enquanto a competéncia necessaria

cobrada da protagonista é justamente a capacidade de falar, que ela perdeu. Por consequéncia,
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a performance falha e a cena termina por funcionar ndo como um momento de conquista, mas

como uma situacdo vexatoria (ver ilustracdo 30).

llustragdo 31: Dimensdo visual de “Kiss the girl” (A PEQUENA sereia, 1989, min.60-62).

Ja passada uma hora de filme, as recorréncias de cor e de luz tomam o protagonismo
material para si, instaurando o momento conflituoso, e visualmente escuro, do ultimo
confronto entre Ariel, Eric, Tritdo e Ursula (ver ilustracdo 32). A cor foge totalmente dos tons
de azul-mar, fugindo, assim, do eixo da euforia, adentrando o campo do fema [vermelho]. Os
elementos claros pertencem a magia de Ursula e ao tridente de Tritdo, figuras que expressam
0 sema /cultura/, que, como acontecia até entdo no filma, era tratada de maneira disférica.
Ariel, por sua vez, continua com os cabelos escuros, cuja qualidade luminosa é associada a
/natureza/ e a euforia. Assim, sdo postos, lado a lado, /cultura/ vs. /natureza/, /superficie/ vs.
/submarino/ e /opressdo/ vs. /liberdade/, que se encaminham para a resolucédo da tensdo. Logo,
na cena final, percebe-se como a luminosidade é restaurada ao natural, enquanto “Part of your
world” ¢ retomada em canto coral ¢ o filme da lugar aos créditos finais com “Under the sea”

(ver ilustragéo 33).
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lustragdo 32: Dimens&o visual da cena final de A pequena sereia (A PEQUENA sereia, 1989, min.76-77).

Ja em A bela e a fera, aos 39 minutos, os objetos encantados cantam “Be our guest”,
com reiteracOes da identidade melodica, ainda que com saltos intervalares, mas bastante
concentrada em termos ritmicos (ver partitura 23), enquanto o visual apela para aquela

pluralidade de figuras que tem ocorrido nesse tipo de cancdo (ver ilustracdo 34).
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Partitura 23: “Be our guest” (ASHAMN; MENKEN, 1992, p.72-89).
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lustracdo 34: Dimensio visual de “Be our guest” (A BELA e a fera, 1991, min.39-42).

Na sequéncia, “Something there” mostra o momento em que Bela apaixona-se pela

Fera e vice-versa. Deve-se notar o uso da cor azul bastante nitido, recuperando a oposicéo

entre azul e tons mais quentes préximos ao marrom, como exposto cena de “Belle”, que

120



estavam em posicdo semissimboélica com a oposicdo /extraordinério/ vs. /ordinario/ (ver

ilustracdo 35).

llustracdo 35: Dimensdo visual de “Something there” (A BELA e a fera, 1991, min.52-56).

Melodicamente, a cang¢do possui mecanismos de repeticdo localizados no inicio, mas
estabelece uma clara expansdo da duracdo e da tessitura no momento em que Bela toma
consciéncia de sua paixao, momento em que ela percebe ser Fera seu objeto-valor (ver
partitura 24).
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Partitura 24: “Something there” (ASHAMN; MENKEN, 1992, p.98-102).
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A cangdo “Human again”, aos 57 minutos, apresenta todos os objetos que preparam o
baile que vem a seguir, funcionando muito semelhantemente a “Be our guest” como cang¢do
de entretenimento na classificacéo de Surrell*.

A cena da can¢do premiada do filme, “Beauty and the beast”, coloca a protagonista em
uma danca com Fera. A cor azul, que significa o desejo da protagonista de aventurar-se em
um mundo extraordinario, € bastante exposta, criando uma tensdo com o vermelho e o
amarelado, que representam justamente aquilo que a heroina quer evitar, 0 mundo comum.

(ver ilustracdo 36). Musicalmente, o regime é de expansdo tanto na tessitura quanto nas

durages, que se quebram em diversos momentos de siléncio (ver partitura 25).
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lustragdo 36: Dimensdo visual de “Beauty and the beast” (A BELA e a fera, 1991, min.63-65).
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Partitura 25: “Beauty and the beast” (ASHAMN; MENKEN, 1992, p.122-126).

“ «“Human again” ndo foi incluida na vers&o de época do filme, inserida apenas mais tarde nos anos 2000.
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Quase ao final do filme, Gaston toma posse do espelho encantado de Fera,
descobrindo sua existéncia e liderando os aldedes para cacar a Fera, que eles pensam ser uma
ameaca, ao som de “The mob song”, que coloca 0 vermelho do antagonista oposto ao azul do
fundo, reforcando o alinhamento da oposicdo de cores a oposicdo do PC /comum/ vs.
lextraordinario/ (ver ilustracdo 37). J& os mecanismos de repeticdo e de concentracdo da

tessitura propiciam a tematizagdo melddica, que, na reproducdo, ganha tons agressivos na

performance musical (ver partitura 26).

llustragdo 37: Dimensio visual de “The mob song” (A BELA e a fera, 1991, min.71-75).
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Partitura 26: “The mob song” (ASHAMN; MENKEN, 1992, p.130-136).
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Na cena da batalha final entre Fera e Gaston, o céu tempestuoso torna-se azul, a cor
atribuida ao desejo de Bela, e o principe, transformado, perde a capa vermelha, a cor disforica
associada ao mundo comum. Adiante, o baile é retomado, o tema do prélogo do filme toca
mais intenso, ¢ “Beauty and the beast” volta a figurar no extremo final, logo sucedido pelos
créditos de encerramento e a versdo da cancgdo interpretada por Céline Dione e Peabo Bryson

(ver ilustragéo 38).
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lHustracdo 38: Dimensdo visual da cena final de A bela e a fera (A BELA e a fera, 1991, min.78-85).

Em Aladim, aos 46 minutos, o herdi adentra Agraba como principe, e a cangio “Prince
Ali”, concentrada, que volta a apresentar tonica extensidade de elementos figurativos na
dimensao plastica, conforme o padrdo de tdnica extensidade de objetos e atona intensidade de

apreensao (ver ilustragdo 39).

lustragdo 39: Dimensdo visual de “Prince Ali” (ALADIM, 1992, min.46-50).

Em seguida, cangdo “A whole new world”, do voo de Aladim e Jasmine, apresenta um
regime de expansdo do ritmo. Notem-se os prolongamentos das notas, que configuram a
tonicidade da intensidade com que os sujeitos cantam o0s versos. Assim, ha uma alta
disposicdo sensivel por parte das personagens correlata a tonicidade da profundidade extensa,
constituida pelas notas. Isto €, a quantidade de sons cantados, ao invés de ser apreendida com
sensibilidade fraca como o é nas cangdes de regime de concentragdo (“Friend like me”,
“Prince Ali”, etc.), é apreendida com paixao forte, e por isso desaceleradas em sua duragéo

(ver partitura 27).
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Partitura 27: “A whole new world” (ASHMAN; MENKEN; RICE, 1992, p.49-55).

Visualmente, toda a questdo acerca do aprisionamento é explorada na amplitude do

voo. Se Aladim se sentia preso nas ruas e Jasmine se sentia presa no palacio — tal como o

génio estava aprisionado dentro da lampada e até Jafar estava preso em seu cargo de gréo-

vizir —, nessa cena, 0 tapete sobrevoa os muros de Agraba e percorre o horizonte,

formalizando a oposicdo /opressao/ vs. /liberdade/ (ver ilustracédo 40).

lHustracdo 40: Dimensdo visual de “A whole new world” (ALADIM, min.55-57).
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Cromaticamente, nota-se a presenca do azul, cor que estd, desde o comeco do filme,
associada a Aladim, oposta ao vermelho, cor relativa sempre a seus perseguidores, sejam 0s
guardas, seja Jafar. Tato o é que, quando Jafar consegue a lampada, desmascara e exila

Aladim, surge a transformacdo gradual do azul em roxo, que, adiante, realiza-se como

vermelho (ver ilustragdo 41).

lHustracdo 41: Dimensdo visual da reprise de “Prince Ali” (ALADIM, 1992, min.69-70).

Musicalmente, a cancdo que subsidia essa cena € a reprise de “Prince Ali”, mas de
forma irdnica e desacelerada, em que Jafar desconstroi a imagem do principe e expfe a do
morador de rua.

Finalmente, apds voltar do exilio, a batalha entre Aladim e Jafar mostra a recorréncia
do vermelho, disférico, que logo é substituido pelo azul da noite, euférico, enquanto o casal

reprisa “A whole new world” (ver ilustragao 42).
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lHustracdo 42: Dimenséo visual da cena final de Aladim (ALADIM, 1992, min.71-82).

Por fim, em Frozen, o filme progride para “Let it g0”, cuja visualidade ja foi explorada
ao se falar em semissimbolismo na secdo anterior. Musicalmente, cabe adicionar a anélise ja
feita a operacdo, na melodia, de uma concentracdo de altura das notas no inicio, que se
transforma em diversos saltos intervalares e extensdes da duracgdo, propiciando um regime de

expansdo (ver partitura 28).
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Partitura 28: “Let it go” (ANDERSON-LOPEZ; LOPEZ, 2014, p.49-57).

Aos 38 minutos, Kristoff canta “Reindeers are better than people”, que esta na trilha
sonora original do filme, e que nesse momento é fortemente figurativizada, manifestada numa
versdo curta e sem elementos de danca. Aos 47 minutos, Olaf, o boneco de neve, canta uma
can¢do de entretenimento intitulada “In summer”, também cOmica por apelar a exageros

l6gicos que envolvem o boneco de neve em um ambiente quente® (ver ilustragéo 43).

* As questBes referentes ao exagero de aspectos corporais e situacionais nos filmes seréo abordadas adiante, por

serem parte da predilecdo enunciativa do ethos.
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lustracdo 43: Dimensio visual de “In summer” (FROZEN, 2013, min.47-49).

A reprise de “For the first time in forever” mostra a tentativa de Anna em fazer Elsa
voltar a Arandelle e controlar seus poderes. Melodicamente, sdo dois cantos sobrepostos que

recorrem a expansao ritmica e a saltos intervalares (ver partitura 29).
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Partitura 29: Reprise de “For the first time in forever” (ANDERSON-LOPEZ; LOPEZ, 2014, p.21-27).

Visualmente, a oposicdo cromatica [azul] vs. [rosa], que em “Frozen heart” estava
ancorada a oposicdo verbal /amor/ vs. /medo/, € novamente explorada, desdobrando-se em
mais dois momentos de intenso rosa, apos Elsa perder o controle e ferir Anna, e de intenso
dourado, como extrapolacdo da tonalidade vermelha, quando Elsa é capturada, ambas

situagBes com a predominancia do sentimento de medo (ver ilustracéo 44).
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lustracdo 44: Dimensao visual da reprise de “For the first time in orever” (FROZEN, 2013, min.55-58, 62, 70).

Aos 65 minutos, “Fixxer upper” musicaliza uma cena de entretenimento com os
Trolls, seguindo todos os padrdes visto nos espetaculos do regime concentrado. J& no final de
Frozen, Elsa finalmente descongela Arandelle, em que todos os tons de rosa e vermelho, do
medo, desaparecem frente a predominéancia do azul, cor aliada ao sema /amor/. (ver ilustracao
45).
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45: Dimensdo visual da cena final de Frozen (FROZEN 2013, min.87-88).
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Certamente, cada cena estrutura-se sobre uma gama bem maior de oposic¢des, das mais
genéricas as mais minuciosas, englobando desde cores completamente diferentes, como as
oposicOes de azul e vermelho que foram levantas, até contrastes de luz dos mais sutis entre
tons claros e escuros. O mesmo vale para a cinematografia e as delicadezas das diferencas de
angulagdes e enquadramentos, e para a musicalidade, com tensGes mais pontuais dentro da
trilha. Entretanto, levar a anélise a exaustdo é um trabalho injustificado mediante a quantidade
de cenas envolvidas e mediante ao escopo, que direciona os dados levantados para a
reconstrucdo do estilo da totalidade de filmes. Por isso, selecionaram-se as cenas mais cruciais
para se falar em estilo, do ponto de vista das articulagdes sensoriais.

Portanto, agora cabe, para cada filme, sistematizar essas articulagdes entre expressao e
conteddo, apontando a oposicdes materiais e seus correspondentes semanticos, sejam em
posicdo de ancoragem (associacdo de expressdo e contetdo de semioéticas diferentes), sejam
em posicdo de semissimbolismo (associacdo de expressdo e contetdo de uma mesma
semiotica), seja ainda apenas a relacdo de concatenacdo de contetdos justapostos por meio do
processo de etapa como, como no caso da tensdo musical. Dessa maneira, pode-se depreender
a rede de sentido proveniente dos aspectos sensoriais que, em conjunto com as informacdes
do contetdo exploradas no capitulo anterior, compdem a totalidade da significacdo do
enunciado.

Em A pequena sereia, notou-se o estabelecimento do contraste de luminosidade
revelado em [claro] vs. [escuro] e [opaco] vs. [transparente], e 0 contraste de cor entre o azul
vivo do oceano e a predominancia do vermelho ao final, oposicdes que foram relacionados a,
respectivamente, /cultura/ vs. /natureza/ e /superficie/ vs. /submarino/, sendo o primeiro termo
disférico e o segundo, euférico . Da mesma forma, como o mundo humano esta
topologicamente acima do mar, a inferatividade de Ariel opde-se a sua superatividade,
associado ao seu sentimento de aprisionamento, formalizando a oposicao correlata /opressao/
vs. /liberdade. Musicalmente, as qualidades de altura, [breve] vs. [longo], e de densidade de
vozes, [denso] vs. [ndo-denso], configuram os correspondentes sonoros para a oposicdo entre
opressdo e liberdade, ja que os canto longo e singular pertence apenas a Ariel, quando ela

pontua seu desejo de liberdade. Deve-se observar que tais formantes musicais configuram a

* A superficie é euférica a partir do ponto de vista de Ariel, mas ndo é retratada assim pela enunciagdo quando o
mundo humano tenta, constantemente, matar as criaturas marinhas.
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dinamica®’ de concentracdo ou de expansdo ritmico-melédica. De fato, é mais econémico
apontar a dinamica dos regimes de concentracdo e expansdo como formante responsavel pela
oposicdo categodrica, baseado, respectivamente, na aceleracdo e na desaceleracdo da base

musical (ver tabela 11).

Plano da expressdo Plano do conteudo
claro vs. escuro superficie vs. submarino
opaco vs. transparente cultura vs. natureza

Categorias plasticas

vermelho vs. azul cultura vs. natureza

inferatividade vs. superatividade | opressdo vs. liberdade

Categorias musicais | aceleragéo vs. desaceleracéo opressao vs. liberdade

Tabela 11: Relacdo expressao-conteldo em A pequena sereia.

Em A bela e a fera, a plasticidade pontua muito bem a rivalidade entre o azul e o
vermelho, que, tanto neste quanto nos outros filmes, é sempre desdobrado em tons alaranjados
e amarelados — de fato, vermelho é uma generalizacdo das realizacdes das cores disforicas,
para criar, a fins didaticos, uma oposicdo pontual com a cor azul, essa sim mais constante em
suas ocorréncias. Azul, assim, esta ligado ao desejo de Bela pelo extraordinario, enquanto o
polo oposto caracteriza a “mesmice” do cotidiano e a ameaga antagonica de Gaston. Em
termos de luminosidade, claro e escuro sdo formantes que expressam o ndo-amaldicoado e o
amaldi¢coado, como nos momentos inicial e final do filme, e em diversos outros momentos
néo citados, como a travessia que Bela e o pai fazem pela floresta escura ou quando Fera abre
as cortinas do castelo, conforme se apaixona pela heroina. Cinematograficamente, a oposicéao
[amplitude] vs. [fechamento] também se remete ao comum e ao extraordinario, enquanto, tal
como o em todo o corpus, a aceleragdo e a desaceleracdo corroboram, por meio de
ancoragem, 0s sentidos semanticos, também pela conjuncdo tensiva da duracdo e da
densidade. Extraordinario e comum, remetem, em ultima instancia, aos valores de liberdade e
opressdo, como constante narrativa do corpus, reforgado pelos aprisionamentos e livramentos

figurativos que ocorrem ao longo do filme (Ver tabela 12).

*" Lembre-se, ainda, que as dinamicas, depreendidas a partir da exposicao da teoria de Tatit (TATIT, 2007, 2011
e TATIT; LOPES, 2008), como ja exposto, estabelecem um nivel da expressdo musical pressuponente do nivel
que engloba as qualidades das notas.

134



Plano da expressao Plano do conteudo

] o escuro vs. claro amaldigoado vs. ndo-amaldigoado
Categorias plasticas

vermelho vs. azul o
comum vs. extraordinario

Categorias cinematogréficas | fechamento vs. amplitude ) )
opressdo vs. liberdade

Categorias musicais aceleracéo vs. desaceleracéo

Tabela 12: Relagdo expressdo-contetido em A bela e a fera.

Em Aladim, existe novamente a oposicao entre azul e vermelho, em que o primeiro é
eufdrico e remete ao desejo do sujeito, ao objeto-valor, e o segundo é disfdrico e remete aos
obstaculos apresentados pelos programas de uso. O jogo entre aparéncia e desejo inclui a
oposicao semantica /ser/ vs. /parecer/, eu remete, em Ultima instancia a liberdade e a opresséo,

tensionados pela dindmica musical (ver tabela 13).

Plano da expressdo Plano do contelido

Categorias plasticas vermelho vs. azul parecer vs. ser

Categorias musicais | aceleracdo vs. desaceleracdo | opressao vs. liberdade

Tabela 13: Relacdo expressdo-contetido em Aladim.

Em Frozen, o vermelho e o azul relacionam-se ao medo e ao amor, respectivamente,
sentimentos capazes de controlar o grau de opressdo e de liberdade, corroborado também pela
inferatividade e pela superatividade. A dinamica musical, por sua vez, articula-se em termos
de duracdo como profundidade intensa e, como profundidade extensa, articula-se pela
densidade de timbres instrumentais, mas em correlacdo conversa (quanto mais som, maior

duracdo e maior desaceleracdo), ao contrario dos outros filmes (ver tabela 14).

Plano da expressao Plano do contetdo

) o vermelho vs. azul
Categorias plasticas | o o medo vs. amor
inferatividade vs. superatividade

- — _ _ opresséo vs. liberdade
Categorias musicais | aceleragéo vs. desaceleragéo

Tabela 14: Relagdo expressdo-contetido em Frozen.

Posto isto, nota-se a recorréncia, ja explorada no capitulo anterior, de /opressao/ vs.

/liberdade/, que se desdobra de acordo com o percurso tematico-figurativo de cada filme,

135



assumindo revestimentos diversos (/cultura/ vs. /natureza/, /comum/ vs. /extraordinariol/,
I/parecer/ vs. /ser/ e /medo/ vs. /amor/). Essas oposi¢Oes encontram as equivaléncias materiais
em diversas categorias da expressdo, dentre as quais as duas constantes sdo, certamente,
Ivermelho/ vs. /azul/ e /aceleragdo/ vs. /desaceleracdo/ da reproducdo musical.

Ambas as oposi¢des conferem dois aspectos caros a reconstrugdo do estilo. De um
ponto de vista sensorial, o objetivo ndo apenas das oposicdes vermelho/azul e
desaceleragdo/aceleracdo, mas de todos os apelos de retensdo da matéria da expressao que
foram vistos nas cenas cancionais, € de comover o enunciatario, justificando o proprio uso do
regime de encanto.

Define-se o tal regime eficacia pelos os valores inteligiveis que o compdem e
permitem a comunicacdo de conceitos. O regime de encanto, por sua vez, € definido pelos
valores construtivos, que sdo sensoriais e permitem a comunicacdo de sensacfes. Esta é a
espinha dorsal do estilo da expressdo Disney. Se um conceito € apreendido por mecanismos
psiquicos, baseados justamente na significacdo pela semionarracdo e pela discursivizagdo de
figuras, tempo, espaco e atores, uma sensacao € percebida pelo corpo, que ndo articula o
sentido como ocorre com o conteudo.

Semiotizar termos como sensacao, corpo e percepcdo implica trazer a dimensao fisica
das coisas para uma dimensao cognitiva, ja que simples ato de enunciar uma sensacao destitui
a sensorialidade per se e a coloca como elemento enunciativo. E este 0 caminho viavel para
que se possa, inclusive, falar em um estilo sensorial Disney, porque 0s corpos gque percebem
essas cenas cancionais sao todos virtuais; ndo se esta analisando, aqui, uma pessoa real vendo
o filme, mas o filme que tem a intencdo de comover uma pessoa prototipica, encarnada no
sujeito enunciatario.

Comocdo é o termo que se forja para se opor & comunicacdo. Aquele remete a
sensacgdo, enquanto o Ultimo remete ao conceito. Outro termo que auxilia a reflexdo é o fazer
somatico, em semiotica discursiva.

Somatico qualifica geralmente o ator figurativo (ou personagem) situado e
agindo na dimensdo pragmatica do discurso. O fazer somatico é quer
pragmatico (se remete a uma atividade corporal programada), quer
comunicativo (o corpo humano enquanto suscetivel de significar por gestos,
atitudes, mimicas, etc.). Sera, pois, Util distinguir, nesse ultimo caso, a
comunicacdo somatica da comunicacdo verbal. (GREMAS; COURTES,
2013, p.484)
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Nesse sentido, entende-se que o0 regime de encanto baseia-se nessa comunicagdo
somatica, ou comocao sensorial, e esta previsto como atividade programada no interior do
enunciado, destinada ao ator da enunciacao, o enunciatario.

Qualquer tentativa de descrever o efeito final de azul e vermelho e dos regimes
musicais ndo é apenas um direcionamento explicito ao campo da ontologia de se assistir a um
filme animado, mas também tira o trabalho do dominio semidtica e o lanca a reflexdes
possivelmente neuroldgicas e bioquimicas. Para dar mais concretude a existéncia do encanto
nos desenhos animados, deve-se retornar ao campo de presenca da proposta tensiva.

Como ja foi feito com a linguagem musical, o espaco tensivo é bastante rentavel e
deve ser construindo levando em conta a destinacdo do texto para seu enunciatario, pois
coloca um sujeito sensivel em um campo de presenca, em que a quantidade extensa de objetos
sdo percebidos com mais ou menos intensidade.

A presenca, qualidade sensivel por exceléncia, é, portanto, uma primeira
articulacdo semiotica da percepcdo. O afeto que nos toca, essa intensidade
que caracteriza nossa relacdo com o mundo, essa tensdo em direcdo ao
mundo, tem relacdo com a visada intencional. Em contrapartida, a posicao, a
extensdo e a quantidade caracterizam os limites e as propriedades do
dominio de pertinéncia, ou seja, as propriedades da apreensao. [...]

Voltemos a simples presenca: quando percebemos uma variacdo da
intensidade da presenca, ela permanece insignificante até que possamos
relaciond-la a uma outra variagdo. Mas, assim que as variacOes de
intensidade sdo associadas a uma mudanca de distancia, por exemplo, a
diferenca é instaurada, e nds podemos até mesmo dizer o que estd
acontecendo: algo se aproxima ou recua em profundidade. O espaco da
presenca torna-se, entdo, inteligivel, e n6s podemos enunciar (predicar) suas
transformagdes. (FONTANILLE, 2012, p.47-48)

Isto &, o filme é um campo de presenca, em que a quantidade de elementos
apresentados configuram a extensdo temporal do campo. Ele é apreendido por um sujeito
enunciatario, que sente, conforme a programacdo somatica empreendida pelo enunciador, as
maiores e menores intensidades. Como pode ficar claro, as cancles, por apelarem para
aspectos sensoriais, colaboram com a apreensdo sensivel. A variagdo entre 0s momentos de
maior e de menor intensidade caracterizam o ritmo, a frequéncia, da comocao pretendida pelo
filme.

Dessa forma, ja se configura uma estratégia enunciativa. Alids, como dito
anteriormente, a articulacdo material do filme s6 se poderia destinar ao enunciatério, pois 0s

atores do enunciado ndo a podem apreender em sua totalidade.
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Colocando os momentos de encanto de cada filme na sua ordem temporal no campo de
percepcdo, em que as areas cinza representam as cangdes e as areas em branco representam os

momentos que dominio do regime de eficacia, obtém-se (ver grafico 9):
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Grafico 9: Dlstribuigéo temporal das can¢des nos filmes.

Entendido como retencdo de sensacbes visuais e sonoras, 0S momentos de
predominancia do regime de encanto configuram-se como momentos de retencdo da
materialidade sonora, em oposi¢do ao relaxamento e & distensdo propiciada pelo regime de
eficacia, em que a informacéo flui conceitualmente, e ndo sensorialmente.

Nesse sentido, deve-se também pensar em uma dimensdo missiva do filme, que opde
0s momentos emissivos, de fluidez narrativa (as performances e as competencializagdes
ocorrendo), e 0s momentos remissivos, de retengdo do andamento do fazer e de enfoque dado

a composicdo material e a programacdo somatica.
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A retencdo desse andamento missivo, a parada, propiciada pelo espetadculo musical,
faz tanto o sujeito enuncivo reter sua agdo para exposicdo de suas motivacOes ou de seus
estados, quanto faz o sujeito enunciatario deter o progresso logico-narrativo para reter a
sensorialidade intensificada e se comover. Nesses momentos, 0 enunciatario dispde-se
intensamente & apreensdo dos objetos apresentados (as cores, 0s sons, as formas, os angulos,
etc.). Quando a cangdo cessa, ocorre a parada da parada, e a personagem retoma seu fazer,
assim como o enunciatario diminui a disposicao sensivel para apreender logicamente o que
Ihe é mostrado. Alias, o fato de o regime de encanto concentrar-se nas cenas musicais € que
permite dar importancia a cangdo na era da renascencga Disney e em Frozen, indicando, por
isso, um estilo Disney de cantar suas historias. Esses momentos musicais demarcam, tanto no
conteddo quanto na expressdo, 0 modo de uso que o arquienunciador tem das configuracdes
discursivas.

Esse movimento alternante entre aumento da intensidade e diminuicdo da intensidade
ocorre por todo o filme. Entendo as grandezas conceituais do PC como a profundidade
extensa, inteligivel, e as grandezas sensoriais do PE como a profundidade intensa, sensivel, o
estilo Disney da expressao e da montagem filmica no corpus é representado da seguinte forma
(ver grafico 10):

regime de encanto:
intensidade ! -apreensdo intensa e

retencdo da materialidade
elo enunciatario
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valores sensoriais
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pelo enunciatario e relaxamento
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Grafico 10: A alternancia dos regimes de retencdo da materialidade nos filmes.
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3ESTILO

Corpo e estilo sdo, na verdade, conceitos que nos ajudam a enxergar toda a
arquitetbnica semidtica como produto do ato de enunciagdo, esse fazer que
se renova em cada uma de nossas manifestacdes diarias em busca do sentido
— Luiz Tatit (DISCINI, 2015, p.13)

Se as isotopias do contedo e da expressdo sao os pilares fundamentais de uma marca
estilistica, € nas instancias superiores ao enunciado, isto é, na enunciacdo e na
arquienunciacdo, onde se pode averiguar 0 “modo de uso” feito pelo proprio sujeito do estilo.
A enunciacdo, de fato, foi abordada indiretamente em todos os aspectos levantados do
contetido e da expressdao. Ao se falar no sonho americano como ideologia (que abarca a
bondade inata do her6i e a tensdo entre individuo e coletivo) e ao se falar no percurso
tematico de contos de fadas (que engloba a debreagem enunciva, a distingdo entre mundo
comum e mundo extraordinario e a euforia em torno das figuras da natureza) levantam-se
tracos éticos do sujeito enunciador. Ja ao se abordar a estratégia de comocgdo, por meio do
regime de encanto, veem-se aspectos de uma estratégia de persuasao.

Assim, resta formalizar a estrutura enunciativa, a relacdo estabelecida entre enunciador
e enunciatario no jogo argumentativo, que da finalidade ao uso de tais figuras, temas e papéis
configurativos e de tais estruturas da expressdo. Ja o agrupamento dos filmes como
enunciados de uma totalidade discrimina uma estrutura arquienunciativa, em que a
argumentacao € tomada na dimensdo do conjunto, e 0 enunciador assume uma identidade

pressuposta as enunciagdes pontuais.

3.1 Isotopias enunciativas

Em todos os filmes, o enunciador ndo assume uma voz fisicamente audivel, tampouco
um corpo apreensivel em qualquer materialidade. Nem por isso, trata-se de um enunciador
menos presente. Em sintese, ainda que ele ndo se manifeste como ator, como um revestimento
discursivo, sua estrutura actancial, subjacente e profunda, é clara.

Essa estrutura narrativa € o processo argumentativo, um fazer persuasivo, em que o
enunciador diz algo no qual ele espera que o enunciatario acredite. Naturalmente, o contrato
fiduciario é que garante a efetividade da adeséo do dito.

O contrato fiduciario pde em jogo um fazer persuasivo de parte do
destinador e, em contrapartida, a adesdo do destinatario: dessa maneira, se 0
objeto do fazer persuasivo €é a veridicgdo (o dizer verdadeiro) do enunciador,
0 contraobjeto, cuja obtengdo € esperada, consiste em um crer-verdadeiro
gue o enunciatario atribui ao estatuto do discurso-enunciado. [...]
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A relacdo fiduciaria é a que se estabelece entre os dois planos, o do ser e o
do parecer quando, gracas ao fazer interpretativo, passa-se de um ao outro,
fazendo-se sucessivamente a asser¢cdo de um e outro desses modos de
existéncia. (GREIMAS; COURTES, 2013, p.208-209)

Dessa maneira, tudo o que é expresso pelos filmes € apreendido como verdadeiro pelo
enunciatario assim como ocorre, portanto, com a foria. Em outras palavras, os elementos que
sdo avaliados de maneira disforica e as a¢des dos sujeitos, que sdo sancionados negativamente
ao final do filme, sdo adquiridos pelo enunciatario também de maneira disforica. Os
elementos que sdo avaliados positivamente, os habitos e os fazeres recompensados, sdo
apreendidos euforicamente. Chamem-se esses valores euféricos de conduta exemplar
apresentada pelo enunciador Disney.

A conduta de um sujeito arquienunciador é que define sua maneira de ser, seu ethos. O
ethos discursivo, adotado da obra de Maingueneau (MAINGUENEAU, 1997, 2008), termo
ressignificado a partir do ethos da retdrica classica, aponta para o carater do enunciador
salientando a voz e o tom, 0 modo como esse sujeito enuncia, assim como 0 corpo, modo
COMo esse sujeito é.

Mas o tom por si sO, ndo recobre, em seu conjunto, o campo do ethos
discursivo. O tom estd necessariamente associado a um carter e a uma
corporalidade. O “carater” corresponde a este conjunto de tragos
“psicoldgicos” que o leitor-ouvinte atribui espontaneamente a figura do
enunciador, em funcdo de seu modo de dizer. [...] ndo se trata aqui de
caracterologia, mas de estere6tipos que circulam em uma cultura
determinada. Deve-se dizer o mesmo a proposito da “corporalidade”, que
remete a representacdo do enunciador da formagdo discursiva. Corpo que
ndo é oferecido ao olhar, que ndo é uma presenca plena, mas uma espécie de
fantasma induzido pelo destinatario como correlato de sua leitura.
(MAINGUENEAU, 1997, p.46-47)

Vé-se que 0 termo ndo se resume a um corpo fisico, porque analisar o ethos nao se
trata, afinal, de uma maneira de ler o mundo natural, mas sim de ler o mundo do sentido. Por
consequéncia, 0s corpos sdo semioticos. Os ethe enunciativos e enuncivos constituem-se a
partir de esteredtipos de voz, de tom e de corpo. Objetificados, esses ethe sdo 0s desejaveis ou
indesejaveis pela enunciacdo, configurando-se como condutas exemplares ou condenaveis.
Nesse sentido, 0 objeto-valor destinado na enunciacao se finda como um ethos-valor.

E importante ter em mente que qualquer sujeito, além de ser definido por suas
caracteristicas individuais, como corpo autdbnomo, é complementado por outro termo na
estrutura actancial, o objeto. O objeto, via de rega, é que desperta o querer no sujeito, e media,

assim, as relacdes entre o destinador-manipulador e o sujeito performatico. A enunciacao, tal
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quais 0s enunciados pontuais, possui um percurso narrativo subjacente a sua semantica
discursiva. Assim como Ariel, por exemplo, traga um percurso narrativo em busca de seu
objeto (o principe e a humanidade) o sujeito da enuncia¢do também busca um objeto-valor,
figurativizado na conduta exemplar do ethos.

Dessa forma, o enunciador estabelece, por meio da apresentacdo de ethe-valor
eufdricos ou disforicos, sua relagdo com o enunciatério, a fim de despertar nele o querer (ou
ndo-querer) acerca do objeto, informar o saber necessario para obté-lo e dota-lo do poder para
exercer a tal conduta exemplar. Na verdade, a mutua predicacdo entre o sujeito e 0 objeto €
tautoldgica, ndo podendo um preceder o outro, mas ambos se revelando simultaneamente no
ato enunciativo. Justamente por isso, deflagra-se que o maior objeto-valor de qualquer sujeito
é sua propria postura ética, é seu ethos-valor, e é ai onde se afirma a tautologia.

Como se pode deduzir, a postura ética defendida na enunciacéo dos filmes é constante:
trata-se da conduta dos herdis. Assim, na existéncia da totalidade, o objeto-valor Disney
continua sendo aquele mesmo conjunto de caracteristicas comportamentais do sujeito
protagonista. Adotar esse ethos, essa maneira de ser no mundo, € a garantia de que o sujeito
da enunciacdo, assim como os herdis, negue ou afirme quaisquer outros valores desejaveis ou
indesejaveis que surjam no discurso, buscando a conjunc¢éo ou a disjuncdo com eles.

Em A pequena sereia, a conduta exemplar, a principio, esta na convivéncia harmonica
do povo do mar. Na cena de “Fathoms below”, os marinheiros capturam os peixes, dentre 0s
quais apenas um, que se debatia muito e sofria, escapa e revela um refugio pacifico nas
profundezas do oceano, em que todos os tipos de animais marinhos, incluindo as sereias,
vivem em paz. Nesse momento, a enunciagdo alinha o mar ao eixo euférico e 0 mundo
humano, ao eixo disforico.

Entretanto, o caminho da argumentacdo segue para um lugar inusitado, criando uma
concessdo, quando o enunciador “diz”, implicitamente, que mesmo o povo do mar tem suas
convivéncias ndo-harménicas. Elas estdo marcadas no separatismo existente entre 0 mar e a
superficie, no exilio imposto a Ursula e na propria existéncia de Ursula, um ator marinho
disforico. O mesmo pode ser dito do tubardo que tenta atacar Ariel mais no comeco do filme e
das mascotes enguias da bruxa do mar, representantes da conduta condenavel. Assim, a
enunciacao apresenta dois universos e encontra, em ambos, atitudes disforicas.

Desconexa dos dois universos estd Ariel, que pertence ao mar, mas quer estar na
superficie, e por estar nessa posi¢cdo medial é que a heroina é tomada como um ator que
reflete a conduta do enunciador no enunciado. Conduta essa baseada, a principio, na rebeldia
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as leis de Tritdo. Alids, é justamente pelo ndo-separatismo que a pequena sereia € alinhada as
atitudes eufdricas, é isso que a diferencia dos outros sujeitos. Enquanto os seres humanos e as
sereias operam a triagem entre os mundos, € Ariel que busca unido, operando a mistura.

Essa conduta manifesta-se também em Linguado, Sebastido e Sabichdo, os adjuvantes
de Ariel. Eles também transgridem as proibicdes de Tritdo e aceitam os termos de Ursula,
além de lidarem com as atrocidades do mundo humano. Na verdade, sdo esses momentos de
embate entre os adjuvantes e 0s homens que garantem, além da cena inicial do peixe fugindo,
a avaliacdo disforica dos atos humanos (Sebastido quase é morto na cozinha, as pessoas do
casamento repudiam o0s animais nas cenas finais, etc.).

A qualidade de ser-bondosa, inata de Ariel, desdobrada nas atitudes dos adjuvantes,
opde-se ao parecer artificial da cultura e da magia. Valorizando o ser acima do parecer, a
enunciacao da forca a ideia da bondade inata do herdi e da autoafirmacéo do individuo.

Entretanto, mais uma concessdo ocorre na enunciacdo, manifestada pela transformacéo
do querer de Ariel. Se no comeco a motivacio era apenas querer-ser humana®®, depois de
salvar Eric, 0 querer passa a ser 0 amor, 0 objeto-valor torna-se o principe. Certamente, a
simples unido entre os dois ndo deixa de ser a mistura das culturas representadas, mas é,
especificamente, a pontuacdo do amor e de como ele motiva a¢fes ditas exemplares da
pequena sereia que compdem o argumento do enunciador: a rebeldia em prol do amor é capaz
de unir culturas distintas e instituir uma convivéncia harmoénica entre os sujeitos.

Entretanto, as can¢des que apontam a euforia da mistura e da rebeldia, que
configuram, no patamar enunciativo, a conduta exemplar, sdo as mesmas canc¢oes disforicas
enuncivamente, tanto por uma lamentacdo do sujeito que as canta, de maneira implicita ou
explicita, quanto pela sua passionalizacdo melodica, seu regime de expansdo, que,
recapitulando Tatit (TATIT, 2007, 2011; TATIT; LOPES, 2008), baseia-se na distancia entre
sujeito e objeto e na retensdo cronopoiética na constante busca por esse objeto.

Em A pequena sereia, Ariel estende suas maos para a superficie, sem poder alcanca-Ia,
em “Part of your world”. Em A bela e a fera, Bela também estende sua m&o como forma de
lamento, conforme as pétalas dos dentes-de-ledo voam pelo ar durante a reprise de “Belle” e,

apos “Beauty and the beast”, ela e Fera se separam com bastante tristeza. Em certo momento

* 0O desejo de Ariel era ser humana, e ndo fundir os dois mundos, mas isto do ponto de vista enuncivo.
Enunciativamente, uma vez sendo sereia, a entrada da protagonista na superficie estabelece a mistura e as
mudancas de condutas dessas culturas, construidas no enunciado, assim como o fazem seus adjuvantes marinhos.
Alias, quando fecha o acordo com a bruxa do mar, uma das ressalvas de Ariel é o fato de ser humana a separar
de seus familiares, o que reforca a dindmica triagem-mistura da enunciag&o.
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de Aladim, o herdi esté distante do palacio, que ele observa melancélico na reprise de “One
jump ahead”, e esta desconfortavel com a mentira ao final de “A whole new world”. J& em
Frozen, Elsa esta prostrada no comego de “Let it go”, com medo. Em suma, as can¢des com
mecanismos de expansdo melddica sdo, enunciativamente, as que expressam o desejo dos
herdis de se unirem com seus objetos e instauram propriamente a conduta rebelde.

Por outro lado, as canc¢des que vdo contra essa medida de unido, aquelas que expdem
os valores culturais em posicao de triagem, sdo bastante euforicas do ponto de vista do sujeito
que as canta, tendendo a tematizacdo melddica, ao regime de concentracao, que se baseia na
celebragéo da uniéo entre sujeito e objeto em um espago tensivo de relaxamento.

Uma possibilidade de compreensdo dessa estrutura é a avaliacdo negativa que o
enunciador faz da propria celebracdo. Os sujeitos que celebram nas cangdes de fato estdo em
plena conjuncao com seus objetos, e nada buscam além disso. Sebastido e a corte estdo felizes
em relagdo ao modo como estdo. A vila de Bela e Gaston ndo se importam com sua vida de
sempre, 0s objetos do castelo, mesmo querendo voltar a ser humanos, lidam muito bem com
sua condicdo amaldicoada, sem expressar melancolia. Dessa mesma forma, o génio da
lampada, ainda querendo ser livre, lida bem com sua condicao, aceita o que Ihe € imposto.

Atribuir a passionalizagdo a Ariel em “Part of your world” incube-a da busca pelo
objeto e, sobretudo, da consciéncia da necessidade dessa falta da disjuncéo, iniciando um
processo competencializante a ser cumprido. Inclusive, retomada em reprise no encerramento
do filme, essa canc¢do referencia o percurso narrativo da protagonista, mesmo quando ela ja
estd em plena conjuncdo com seu objeto, quando Ariel e Eric se casam. Se a expansdo
musical for compreendida por seu estado disjunto como uma espécie “sofrimento” musical,
devido a falta de juncéo, vé-se que o enunciador, no final do texto, ndo da a pequena sereia a
celebracdo, mas caracteriza a conquista da heroina com o regime musical da busca,
relembrando o processo de aquisicdo da competéncia.

E preciso trazer novamente o sonho americano como ideologia constituinte do
enunciador. O sofrimento, de fato, ndo e apenas musical, ele é parte integrante do contetudo e
valorizado positivamente. O sofrimento é a falta que motiva o her6i e lhe permite
competencializar-se, manifestado nas dificuldades ao longo do percurso. A dificuldade, por
sua vez, cobra o esforco, que bonifica o sujeito na estrutura meritocratica do sonho americano.

Esse aspecto também explica porque os sujeitos que celebram (a corte, Sebastido, 0s
marinheiros, etc.) ndo sdo tdo positivos quanto o sujeito sofredor (Ariel). Celebrar e nédo

buscar implica ndo se esforcar e, se “Tanto na imaginagdo de Disney quanto na imaginagao
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americana [...]; era possivel, usando o préprio poder, ou, mais exatamente, mediante o poder
da bondade inata, alcancar o sucesso. (GABLER, 2009, p.10,14)”, os cantores das cangdes de
regime de concentracdo jamais poderiam estar competentes o suficiente para ter sucesso, uma
vez que ndo se valem de seu poder e esfor¢o proprios.

A principio, somente Ariel, sentindo a falta — sentimento expresso também pela
expansdo musical, comunicado como sensacdo pela construtividade material da expressdo —,
busca e se esforca, sacrifica sua voz, sua familia e sua liberdade pelo seu desejo, alcancando,
assim, sua “bondade inata”. Sebastido, € preciso observar, também alcanca esse estado
heroico e deixa a sua conduta de celebracdo para ajudar Ariel, assim como pai, que cede a
mistura dos mundos e acaba sancionado positivamente a filha, depois do longo percurso da
busca.

De fato, o percurso é longo e cobre diversas a¢cdes, PNs de uso, de Ariel, além de uma
desenvoltura, um savoir-faire, uma expertise, necessaria para lidar com as concessdes
negativas que surgem, como Ursula tentando se casar com Eric, por exemplo. Nesse momento
do casamento, a sereia precisa se valer de todas as competéncias pragmaticas e cognitivas que
tinha para poder se sair bem sucedida.

Finalmente, vé-se por completa a conduta defendida pelo enunciador em A pequena
sereia: a rebeldia em prol do amor que une culturas distintas, mediante o esforco proprio;
conduta essa que ndo deve ser abandonada, pois, menos no momento da conquista, 0 sujeito
deve se manter consciente de todo o esfor¢o dispensado. Da mesma sorte, 0s outros trés
filmes revelam a recorréncia dessa conduta, configurando-a como isotopia enunciativa.

Em A bela e a fera, também é exposto um mundo pertencente ao castelo e ao jovem
principe, tanto avaliado disforicamente pelas palavras usadas para descrevé-lo (spoiled,
selfish, unkind) durante a punicdo que ele recebe da feiticeira. A vila é o outro mundo,
também negativo, caracterizado como enfadonho, rotineiro, grosseiro e egoista. O ator que
sobra é Bela, e suas caracteristicas sdo semelhantes as de Ariel: a coragem, a rebeldia e a
desenvoltura (a esperteza, o savoir-faire). Seu querer também se transforma do desejo de
conhecer novos lugares e de se livrar da rotina da vila para o0 amor que sente por Fera. Ela
quebra as regras de convivéncia da vila, com sua inventividade e sua peculiaridade, tanto
quanto as regras de Fera, com sua curiosidade e delicadeza. Afirmando-se como é, opera a
unido entre a brutalidade do principe e sua gentileza, nega as aparéncias impostas sobre ela na

vila e ultrapassa as aparéncias de Fera para chegar ao seu intimo. No final, quando “Beauty
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and the beast” retorna, 0 tal sofrimento, a passionalizagdo da musica, conota hovamente a
cena, marcando a relagdo causal entre o esforgo e a recompensa.

Em Aladim, os dois mundos disféricos sdo, por um lado, as ruas com seus ladrdes e
guardas, vivendo uma vida de fuga e de perseguicdo, de roubo e de pobreza, e, por outro, 0
palacio, constituido por muros e leis que cercam e prendem 0s sujeitos. Aladim, por outro
lado, contesta as duas condutas, mostrando-se inventivo, esperto e solidario, como quando
cede sua comida as criangas das ruas ou quando abre médo do ultimo desejo para libertar o
génio.

A magia, alids, configura um terceiro mundo disforico, o da ilusdo, da pretenséo e da
facilidade. Em suma, a magia ndo resolve o dilema final de Aladim, sendo sua prépria
competéncia, adquirida arduamente, e ndo “em um passe de magica”. Isto ¢, apenas o /ser/ de
Aladim, sua bondade e seu esforco, tem eficacia na performance, enquanto o /parecer/ de
todas as ilusdes ndo cumpre nenhuma competéncia.

Jasmine, protagonizando outro percurso euférico de rebeldia contra as leis reais,
também reflete as mesmas caracteristicas do jovem herdi, sendo superior a ele por ndo falhar
no meio de seu processo de aquisicdo de competéncia. Para o ladrdo das ruas, o desejo inicial
era viver fora de sua vida criminal, que se transforma em querer estar junto da princesa, mas,
ao usar a magia para isso, o ator “pula” sua competencializagdo, valendo-se, para tanto, dos
saberes sobre a magia do génio, seu adjuvante. Apenas quando é desmascarado por Jafar, que,
tanto quanto ele, utilizou disfarces e ilusdes (condutas negativas), é que Aladim consegue
adquirir o poder e o saber necessarios para conquistar seu objetivo.

Assim, o enunciador desse filme revela falhas na prépria conduta exemplar, em alguns
pontos, j& que 0 sujeito é suscetivel ao fracasso, mas também disposto a receber a sancéo
devida — Aladim é exilado, punido, portanto — e capaz de perceber o erro e restaurar o
percurso. E novamente, a passionalizacdo musical reforca o esforgo até a reprise instrumental
no final do filme.

Em Frozen, o caso € semelhante no que diz respeito a falha na performance da
heroina. Um mundo disférico é Arandelle, e o outro, a propria reclusdo de Elsa, sujeito que
realiza a triagem. A outra protagonista, Anna, € a rebelde, quer estar proxima da irma e quer
anular a reclusdo. Para isso, ela ganha a competéncia cognitiva necessaria: descobrir 0
segredo da magia da rainha, com a ajuda de Kristoff, Olaf e Sven. A motivacdo de Anna nédo

se transforma em amor romantico, que, pelo contrario, é avaliado negativamente tanto
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enunciva quanto enunciativamente, até o momento em que ela se apaixona por Kristoff,
conforme ja visto anteriormente.

Elsa, diferentemente, ndo possui adjuvantes. Ela cria a cultura de reclusdo em
Arandelle e foge quando é descoberta sua magia, criando um novo mundo (o extraordinario,
da neve e da natureza), também de reclusdo e de triagem. Essas falhas evitam que ela possa
entrar em conjuncdo com a aceitacdo que tanto busca, fato que sé ocorre quando ela percebe
que esconder seus poderes e ter medo deles ndo é o caminho, mas sim explora-los e expo-los,
adquirindo o saber e o poder requisitados. Como €é de esperar, portanto, o percurso que leva a
sancdo positiva é o mais arduo, de fato.

As cancgdes dos outros trés filmes seguem o mesmo padréo visto em A pequena sereia.
As cancgdes de expansdo revelam, semanticamente, a conduta exemplar, enquanto as com
regime de concentracao revelam uma conduta condenavel.

Além disso, deve-se acrescentar que a euforia enunciva percebida em torno dos
mundos extraordinarios, como no caso da magia do génio de Aladim, dos objetos encantados
do castelo da fera, das criaturas de neve e dos trolls de Frozen, decorre do desconhecido que
os cerca e do fato de ser apenas neles que 0s protagonistas conseguem ganhar suas
competéncias. Isso atribui aos enunciadores, e ao arquienunciador, por consequéncia, a
conduta exemplar de ter que adentrar o desconhecido, uma postura aventureira e corajosa.

A isotopia da sintagmatica que concatena os regimes de eficacia e encanto nos filmes
revela uma das estratégias mais importantes na argumentacédo do enunciador: a acentuacdo da
dimensdo sensorial do inicio dos filmes, enquanto sdo apresentadas todas as condutas e
enquanto o desejo do protagonista fica claro. A fase de competencializacdo diminui o apelo
sensorial, momento em que a eficacia do PC vigora, avancando a narrativa com Seus
percursos légicos. O final dos filmes, entretanto, retoma o momento de encanto ténico,
criando e reforcando o paralelo entre o sujeito herdi da fase do querer-ser e da fase do ser, j&
sancionado, assim como retoma as trilhas das cangdes de expansao ritmico-melodica.

No tocante as cangdes, enquanto elas conotam a intensidade, a densidade, a duragéo e
0 andamento para as cenas, sua composi¢do demonstra como a enunciagdo valoriza mais a
passionalizacdo que a tematizacdo, isto €, valoriza a musica que toma para si 0 regime da
busca e da consciéncia da falta mais do que aguela que celebra e se concentra, sem
demonstrar interesse de progressdo melodica, um reflexo do interesse e do desinteresse do
sujeito em conquistar algo a mais. Deve-se perceber como, para a estrutura musical, 0s
recursos mais explorados ndo sdo necessariamente os desdobramentos da melodia, mas sim a
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aceleracdo ritmica, porque as can¢des mais expandidas, muito mais que explorarem a tessitura
e inserirem novas frases, desaceleram-se significativamente perto das cancdes celebradas,
como se ai fosse manifestada a longitude do percurso de busca.

Ainda hé outros recursos sensoriais que os enunciadores operam. E o caso do uso de
diversas cores e luminosidade intensa em alguns pontos, ou do uso de efeitos de
monocromatismos, como ocorre nas dominancias de vermelho e azul em Aladim, e ainda a
composicdo de formas demasiadamente fora de proporcdes realistas, que tendem ao
caricaturesco, tal qual a sonoplastia de sons estridentes ou muito graves a fim de mimetizar o
barulho de movimentos animados, fendbmeno chamado de Mickey-mousing (Cf. DAVIS,
1999, p.179). Esses dois ultimos, exagero das formas e dos sons, sdo usados nas cenas de
humor. Alias, o equilibrio entre as cenas engracadas e as cenas ditas mais sérias é também
crucial para a manutencdo do ritmo filmico.

Frank Thomas e Ollie Johnston, conhecidos como dois dos nove velhos (o grupo de
animadores que trabalhou lado a lado com Walt Disney no comego de sua carreira)
compilaram, em The illusion of life: Disney animation (JOHNSTON; THOMAS, 1981, p.47-
70), os principios da arte de animar.

Sdo nomeados doze principios que recobrem desde regras de verossimilhanca na
representacdo dos movimentos e simples principios de feitura, até efeitos e fungdes dai
decorrentes, traduzidos livremente em:

1. Espremer e esticar (squash and stretch);

Antecipacao (anticipation);
Encenacéo (staging);
Animacao sequencial e pose a pose (straight ahead action and pose to pose);

2
3
4
5. Acdo consequencial e sobreposta (follow through and overlapping action);
6. Aceleracdo e desaceleracdo (slow in and slow out);

7. Arqueamento (arcs);

8. Acdes secundarias (secondary action);

9. Temporalidade (timing);

10. Exageracéo (exaggeration);

11. Desenho solido (solid drawing);

12. Apelo passional (appeal).
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Esses elementos todos ndo ddo apenas uma dire¢cdo para a compreensdao do uso
humoristico na enunciacdo, mas também para principios gerais da comunicabilidade do
desenho animado.

Antecipacao é um termo relativo a clareza da acéo fisica que acontece em um filme:

People in the audience watching an animated scene will not be able to
understand the events on the screen unless there is a planned sequence of
actions that leads them clearly from one activity to the next. [...]
This is the oldest device of the theater, for without it, the audience becomes
nervous and restless and whispers, “What’s he doing?” The anticipatory
moves may not show why he is doing something, but there is no question
about what he is doing — or what he is going to do next. (Johnston; Thomas,
1981, p.51-52, itélico dos autores.)*

Um dos recursos para esse procedimento € o principio de aceleracdo e de
desaceleracdo. A desaceleracdo é responsavel por salientar os estagios da acdo fisica,
tornando-a demorada, logo, antecipavel, ja a aceleracdo entra em cena na situacdo oposta.
Juntamente ao principio de antecipacdo, 0s autores esclarecem o seu contraponto, ou seja, a
ocasido em que um dado movimento é antecipado, desacelerado, mas nao se confirma, e a
personagem acaba por fazer algo inesperado. O inesperado é chamado de piada surpresa
(surprise gag), e ocorre de forma mais acelerada, geralmente usada em cenas de humor,
quando a personagem se atrapalha, apanha, cai, derruba algo, etc.

A encenagdo, por sua vez, diz respeito a constituicdo teatral em geral, que deve ser
suficientemente encenada para que seja compreendida inequivocamente.

“Staging” is the most general of the principles because it covers so many
areas and goes back so far in the theater. Its meaning, however, is very
precise: it is the presentation of any idea so that it is completely and
unmistakably clear. An action is staged so that it is understood, a personality
so that is recognizable, and expression so that it can be seen, a mood so that
it will affect the audience. (JOHNSTON; THOMAS, 1982, p.53)*°

9 As pessoas na plateia, assistindo a uma cena animada, ndo poderdo compreender os eventos da cena a menos
que haja uma sequéncia planejada de ac¢fes que os leve inequivocamente de um evento ao seguinte. [...] Este é o
mais antigo dos dispositivos do teatro, porque, sem ele, a plateia fica nervosa e inquieta, sussurrando: “O que ele
estd fazendo?”. O movimento antecipatorio pode ndo mostrar o porqué de a personagem fazer algo, mas ndo ha
duvidas quanto a “o que” ele esta fazendo — ou 0 que vai fazer depois. (Traducdo nossa)

%0 “Encenagdo” é o principio mais geral porque se estende a muitas 4reas e data de muito tempo no Teatro. Seu
sentido é bem simples, entretanto: é a representagdo de uma ideia de modo que seja completamente e
inequivocamente clara. Uma acdo é encenada para ser entendida, uma personalidade para ser reconhecivel, uma
expressdo para que seja vista, um humor para que ele afete a audiéncia. (Traducdo nossa)
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Sobre a exageracdo®, diz-se que Walt pedia a seus animadores que os desenhos
fossem mais realistas, mas, as vezes, criticava-os por ndo estarem exagerados o suficiente.
Para ele, realista e exagerado nao eram termos excludentes:

If a character was to be sad, make him sadder; bright, make him brighter;
worried, more worried; wild, make him wilder. Some of the artists had felt
that “exaggeration” meant a more distorted drawing, or an action so violent
it was disturbing. They found they had missed the point.
When Walt asked for realism, he wanted a caricature of realism. [...] Walt
would not accept anything that destroyed believability, but he seldom asked
an animator to tame down an action if the idea was right for the scene.>
(Johnston; Thomas, 1981, p. p.65-66)

Logo, se uma personagem atrapalhada é risivel, é porque é atrapalhada demais, um
animalzinho que contorce sua cara de raiva € risivel porque ele a contorce demais, dramatiza,
exagera. Se as cores comunicam algo, a animacdo as torna mais coloridas ainda. Se o som
conota alguma informacdo ou se ancora-se nela, ele é manifestado de forma mais intensa,
mais longa, etc. O procedimento explica os efeitos insurgentes das cenas de “Under the sea”,
“Be our guest”, “Friend like me” e “In summer”, por exemplo.

Os femas sdo exagerados. Forma-se a tal caricatura de realismo de Walt, porque o que
acaba por ser exagerado na acdo ainda condiz com a representacdo fisica do movimento dos
corpos. Nesse sentido, espremer e esticar dizem respeito as deformacdes que o corpo animado
sofre em direcdo a horizontalizacdo, espremer, e em direcdo a verticalizacdo, esticar,
configurando, assim, funtivos da exageracao.

O desenho animado é, entdo, como uma caricatura, em que, ao invés de um nariz
exagerado, tem-se a exageracdo no mover dos musculos pintados na tela, na rigidez ou na
frouxiddo desses musculos. Trata-se ainda de certa teatralidade na animacao, intensificagcdo
das a¢des, dando a elas énfase e foco.

Semiotizando a antecipacdo e a exageracao, nota-se que 0s processos configuram um
estrato tensivo e narrativo determinante no efeito humoristico. Quando um sujeito animado

antecipa sua agéo, ele anuncia uma performance que se realiza na dada cena. Trata-se de

> «“Bxagera¢do”, com o sufixo —a¢0, implica exagero em uma acéo de progressdo temporal, em um movimento,
por isso ndo foi traduzido por “exagero” simplesmente, que pode indicar o aspecto apreendido apenas
espacialmente.

°2 Se uma personagem deve ser triste, faca-a mais triste; resplandecente, mais resplandecente; preocupada, mais
preocupada; feroz, faga-a mais feroz. Alguns dos artistas tinham sentido que “exagero” significava um desenho
mais distorcido ou uma acéo tdo violenta que fosse perturbadora. Eles descobriram que erraram o ponto. Quando
Walt pedia por realismo, ele queria uma caricatura de realismo [...] Walt ndo aceitaria nada que destruisse a
verossimilhanca, mas ele raramente pedia para um animador atenuar uma acdo se a ideia fosse correta para a
cena. (Traducdo nossa)
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performances enuncivamente fisicas e ndo psicoldgicas, uma vez que falamos de movimentos.
E o pegar um objeto, o correr, o dormir, 0 bater, etc. Antecipacdo, numa tipologia de
movimentos, seria chamada, entdo, de movimento antecipatério, reforcando o carater fisico>.
Nesse sentido, a piada surpresa, entendia como movimento, € 0 movimento vexatorio, pois,
mediante o fracasso do sujeito apds sua performance, institui, narrativamente, a sancdo
negativa.

A cena de humor, entretanto, ndo coloca o enunciador como risivel, porque ele ja se
posicionou em defesa da conduta do sujeito herdi, que é sério, passionalizado musicalmente,
que sobrevaloriza a busca, o percurso e o esforco mais do que a celebracio e o riso®*. Os
personagens completamente risiveis, no sentido do movimento vexatério, nunca sdo 0s
protagonistas sérios ou 0s antagonistas mais sérios ainda: Sebastido, enquanto delator de
Ariel, e que, no momento em que se torna compromissado com a busca da protagonista, deixa
de ser risivel; LeFou, como comparsa de Gaston; lago, o comparsa de Jafar; Olaf, que apesar
de ajudar as irmé&s, ndo demonstra, logicamente, consciéncia das implicages dos atos dos
personagens.

Voltando as isotopias enunciativas, entendo o herdi como exemplo de conduta a ser
seguida e seus opostos como exemplos de uma conduta a ser evitada, ja € possivel reconstruir
um corpo enunciativo comum a esses enunciadores, suas configuragdes discursivas
engendradas em um modo de uso. Assim, formaliza-se um sujeito com as seguintes
qualidades:

Q) sensivel, no sentido de ser sensorial, material;

(i)  sobretudo no tocante a materialidade musical, ja que ai estd sua maior
constancia. Afinal, as cores e enquadramentos variam bastante, mas a cangéo e
seus regimes de concentragé@o e expanséo nao;

(iii)  obstinado, por defender herdis também obstinados a conquistar seus objetivos;

(iv)  n&do-competente, por falhar no inicio do percurso por ndo-poder ou ndo-saber

como realizar a a¢éo;

> Fisico, aqui, refere-se a dimensdo do nivel discursivo do contetdo, que, por meio da espacializacio,
tematizacdo e figurativizacdo, institui uma dimensdo fisica e uma dimensdo psicolégica, expressa pela mais
diversa sorte de formantes, sejam plasticos, animatoriais, verbais, etc., mas que se torna componente dos
movimentos, ja que a semiotica plastica é funtivo da semiotica animatorial.

% 0 riso, de fato, ndo ¢ desvalorizado, ndo é disforicos, mas é “desrecomendado” pela enunciagdo se ele ndo vier
acompanhado de muito esforgo préprio do sujeito que ri em busca de seu objeto-valor.
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(v) mas também persistente, por retomar e tracar o percurso longo e dificil;

(vi)  rebelde, por contestar as condutas vigentes;

(vii)  distinto, por ndo corresponder aos padrBes da sua sociedade de origem;

(viii) unificador, por operar a mistura entre a cultura da qual o herdi parte e a qual o

herdi chega;

(ix) e que aponta como risivel o fracasso decorrente da antecipagdo e do exagero,

isto €, apontando como cémica a conduta acelerada e desajeitada, em oposicéo
a conduta calma e séria.

Ja esté ai também uma defini¢do do arquienunciador, pois surge mediante a unido das
constancias. Trata-se do modo de uso que o arquienunciador instaura a fim de convencer seu
arquienunciatario de que a ética de modo de ser — ethos — e a estética de seu modo de usar —
estilo — sdo os melhores. Essas informac6es cristalizam-se apenas a medida que os enunciados
pontuais se agrupam, sob o olhar de arquienunciatario, a fim de constituir uma identidade de
arquienunciador.

Por outro lado, observa-se que nenhum sujeito existe sozinho, deflagrando a existéncia
de um outro sujeito além do enunciatario/arquienunciatario, estranho e diferente. Nesse caso,
a definicdo do arquissujeito se da por oposicdo e se mostra heteroconstruida, definida ndo
apenas por seu interior, mas por seus limites. Logo, se em relagdo ao objeto ético, o sujeito se
define pelos quatro pontos de juncdo, em relagcdo ao sujeito outro, ele se define pela néo-
identificacao.

Certamente, o arquienunciador, quem pratica a maneira de ser e para tanto é
competente, localiza-se no campo da identidade, enquanto seu outro, no da alteridade.
Pensando nos enunciados pontuais, 0 outro € o0 sujeito equivalente as condutas dos
marinheiros e da corte, em A pequena sereia, dos moradores da vila de Bela, em A bela e a
fera, dos guardas do palacio e dos comerciantes, em Aladim, e dos cidaddos de Arandelle que
acusam Elsa, em Frozen.

Vé-se que a acdo do arquienunciador sobre o arquienunciatario € uma manipulacao
para que este entre em conjuncdo com o ethos Disney, a medida em que sdo apresentadas as
qualidades euforicas, tanto quanto sdo apresentadas as qualidades disféricas do outro. Se era
tautologica a definicdo de um objeto-valor e seu sujeito, quando se fala em ethos objetificado
(ethos como objeto-valor), € também tautoldgica a definicdo do outro e do arquienunciador.

Finaliza-se assim, a definicéo triadica do sujeito: em funcgdo de si (ao passo em que reflete seu
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ethos), em fungdo do outro (a0 passo em que o0 nega e ele o0 nega de volta), e em fungdo do
objeto (do proprio ethos que é buscado como conduta exemplar).
A acdo da dindmica identidade-alteridade sobre o estilo é crucial porque:

Para entender o estilo, deve-se prender a imagem-fim do ator da enunciagédo
de uma totalidade de discursos enunciados. Essa imagem-fim, simulacro
reflexivo, ou seja, imagem construida do ator para si mesmo, é também um
simulacro hétero-construido, supondo a visdo que tenho do outro, bem como
a visdo que penso que o outro tem de mim. (DISCINI, 2013, p.28-29,
itdlicos da autora).

Resta, portanto, esclarecer alguns aspectos sobre estilo capazes de dar estrutura as

implicagOes praticas insurgentes da existéncia de um estilo musical Disney.

3.2 A existéncia semidtica

Falar em existéncia é justamente a chave para analisar uma série de enunciados e
permitir familiariza-los entre si. Caso contrario, o trabalho estaria fadado as imanéncias
textuais, e o Unico fator de unido entre os filmes da Disney elegidos seria o proprio trabalho
de anélise. No Dicionario de semioética, os autores apontam que:

Consagrando-se ao estudo da forma, e ndo ao da substancia, a semiética nao
poderia permitir-se juizos ontolégicos sobre a natureza dos objetos que
analisa. N2o obstante, esses objetos estdo de um certo modo “presentes” para
0 pesquisador, e este é assim levado a examinar quer relacBes de existéncia,
quer juizos existenciais, explicitos ou implicitos, que encontra inscritos nos
discursos: ele é, pois, obrigado a se pronunciar, ao menor custo, sobre esse
modo particular de existéncia, que é a existéncia semidtica. (GREIMAS;
COURTES, 2013, P.194)

Ora, a existéncia material, fisica, do objeto ja foi apontada como crucial por gerar o
enfoque material dos sentidos proprios da expressao, provenientes da substancia. Certamente,
foi preciso semiotizar as coergdes substanciais em formas, discriminando femas e categorias,
identificando suas relagdes e sua estrutura. H& outro tipo de existéncia que implica uma
substancia inteligivel, a dimenséo social. Da mesma maneira, faz-se necessaria a semiotizacdo
da ontologia socioletal do objeto e a inser¢do desses elementos obtidos no estudo de seu
estilo, ja que o arquienunciador, que da voz a todos os filmes Disney, ndo deixa de existir em
um mundo cultural bastante preciso, os Estados Unidos do século XX e XXI, globalizado para

diversos outros paises.
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De fato, j& se abordam, na semiotica discursiva, questdes pertinentes as dimensées
fisicas e culturais dos objetos analisados. Fontanille (2007, 2008a) aponta um percurso
gerativo da expressao, que da sistematicidade a todos os intentos de se lidar com o “contexto”

do enunciado (ver grafico 11).

TIPOS DE EXPERIENCIA | INSTANCIAS FORMATS | INSTANCIAS MATERIAIS
: 2, 5 , , Propriedades sensiveis e
(1) Figuratividade Figuras-signos materiais: das figutas
b s senive
2 ; ropriedades sensiveis e
(2) Interpretagao Textos-enunciados materiais dos textos
v ;
- 5 Propriedades sensiveis e
(3) Comporeidade Objetos materiais dos objetos
VooEL -
(4) Pritica Cenas predicativas Proprgefiades BengveRe
materiais das cenas
b Propriedades sensiveis e
onjuntura éoias materiais das estratégi-
5C fu Estrat t d trat:
cas
|
‘L K Propriedades sensiveis e
(6) Ethos e comportamento Formas de vida materiais das formas de
vida

Gréfico 11: Niveis de pertinéncia do percurso gerativo da expressdo de Fontanille. Extraido de Fontanille
(FONTANILLE, 2008b, p.20)

Trata-se, entdo, da colocacao dos tipos de existéncia material (expressdo, portanto) do

sentido em niveis de dependéncia. As propriedades sensiveis e materiais das unidades de um

% Fontanille fala em um percurso gerativo da expressdo que ndo coincide com os niveis de pertinéncia da
expressdo observados até entdo. A diferenca resume-se no fato de, no nosso caso, lidando-se com semidticas
plastica, musical, animatorial, etc., ter-se sistematizado a expressdo segundo a organizacdo paradigmatica e
sintagmatica e a relacdo hipotaxica e funcional entre os formantes fémicos, obtendo niveis da textualidade do
enunciado, ja Fontanille sistematiza os tipos de experiéncias que um sujeito de uma cultura, de um socioleto,
pode ter com o sentido. Um é o percurso gerativo do sentido do texto (suporte formal e material), o outro é o
percurso integralizante do sentido (e por isso também é gerativo) da expressdo da experiéncia. A pertinéncia de
suscitar essa estrutura é a finalidade justamente de integralizar os filmes Disney a uma entidade arquetipica mais
abrangente Disney.
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nivel precedente revelam-se formantes do nivel sucessor, criando uma rede de coeréncia do
sentido.

A semidtica lida, preponderantemente, com o0s textos-enunciados, como foi feito até
esse momento neste trabalho. Para falar em estilo e em totalidade de filmes animados, é
cobrado o avanco na dire¢do dos niveis de existéncia. Os signos e as figuras, estudados com
mindcia, compdem a totalidade do enunciado animado. Os enunciados, por sua vez, sendo
tratados com uma sé semiotica-objeto, um s6 elemento de analise, revelam-se ndo apenas na
sua objetalidade (dimensdo corporal) mas também em sua dimensdo pratica. A préatica é a
experiéncia da cena predicativa, do ato de uso do filme realizado por um sujeito socioletal; é o
assistir ao filme, e todas as implica¢des que dai surgem. O agrupamento dos enunciados
também nos leva para o nivel das estratégias, em que existem utilidades e motivacdes ao se
assistir a esses desenhos, que, por fim, chegam a dimensdo das formas de vida, isto &, do
comportamento cultural Disney.

Lidar com o texto-enunciado é suficiente para uma anélise dos mecanismos textuais,
valorizando o modo como a enunciacdo mobiliza a expressdo e a associa ao contetido, em
mecanismos intersemiéticos. Ja lidar com os niveis acima do texto-enunciado®® é necessario
para a analise da existéncia socioletal do corpus.

O signo saussuriano € a unido indissociavel de significante e significado, de modo que
contetido e expressao criam sempre um sentido Unico, e a leve alteracdo de textualidade gera
alteracdes discursivas; este principio é suscitado anteriormente do circulo de Bakhtin, da
materialidade da expressao criar coercGes determinantes no conteddo. Por outro lado, ao se
pensar na circulacdo social do sentido e no modo como ele se propaga sob diversas formas de
expressao e diversas formas de existéncia, deve-se langar mao de alguns aspectos tedricos.

A implicacdo divisora de dguas em se considerar tantos niveis de existéncia é poder
afirmar que o sentido percorre todos eles por igual. Sendo assim, ainda que um enunciado, um
objeto, uma préatica, uma estratégia pertencentes a uma mesma forma de vida construam
sentidos diferentes em suas diversas instancias, a todos eles subjaz uma constancia de
significacdo. A essa constancia de significacdo da&-se o nome discurso, aplicacdo mais

abrangente do termo.

% Vale dizer que a integragdo dos niveis pode ocorrer de forma sincopada, isto é, ndo é necessaria a explicitagdo
de um objeto, de uma cena predicativa e/ou de uma estratégia entre um enunciado e uma forma de vida, assim
como se pode chegar da forma de vida diretamente as figuras a ela associadas.
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Assim sendo, distingue-se o sentido do discurso. O discurso circula por todos os niveis
de experiéncia unificando o sentido porque ele é transversal. O sentido, por sua vez, ¢ fruto da
significacdo, originada pela coarticulacdo do conteddo e da expressao, niveis que organizam
as profundidades e as superficialidades gerativas em todos 0s niveis de experiéncia.

O termo expressdo, particularmente, equipara-se a textualidade, obtido por meio da
textualizacdo, processo enunciativo, isto é, que pressupde um sujeito enunciador construtor do
sentido. Esse sujeito tem uma existéncia caleidoscopica, pois existe em cada nivel de
experiéncia (ha um sujeito enunciador do enunciado, da pratica, da forma de vida, etc.), mas
ha um arquissujeito enunciador de todos os niveis, o sujeito enunciador do discurso.

Ai esta o arquienunciador Disney, que existe fora do filme animado, entre os filmes
animados, entre uma enunciacao e outra, entre o desenho assistido em uma tela e a forma de
vida Disney. Identifica-se tal sujeito, o sujeito do estilo, a partir da discriminacdo do discurso
Disney, a que se chega analisando quer as estratégias, quer as praticas, quer os objetos, quer
os enunciados, quer as figuras, quer todos ao mesmo tempo. Reserva-se, obviamente,
conforme o escopo, ao estudo dos textos-enunciados de quatro filmes, a partir dos quais
discute-se, de fato, o discurso do estilo Disney.

Percebe-se que, falando de um sujeito que existe fora do objeto apreensivel, fora da
expressdo, discrimina-se uma identidade virtualizada, abstraida da realidade material. Logo,
trata-se de um sujeito cuja ontologia é completamente semidtica, pertencente a semiosfera,
porque existe nela como unidade virtual e, como unidade realizada, existe nos enunciados, nas
praticas, etc. Na terceira e na quarta entradas do verbete “existéncia” do Dicionario, 1é-se:

Quando uma dada semidtica ¢ tomada como objeto de saber, a tradicdo
saussuriana reconhece-lhe dois modos de existéncia: a primeira, a existéncia
virtual, caracteristica do eixo paradigmético da linguagem, é uma existéncia
in absentia; a segunda, a existéncia atual, propria do eixo sintagmatico,
oferece ao analista objetos semidticos in praesentia, com isso, mais
“concreta”. A passagem do sistema ao processo, da lingua ao discurso,
denomina-se processo de atualizacéo.

Tal dicotomia ndo causava embaraco enquanto foi possivel contentar-se com
uma distincdo de principio entre lingua e fala e, mais tarde, entre
competéncia e performance. A andlise mais aprofundada desses conceitos —
e 0 surgimento, no lugar da fala, das nocGes de sintagmatica e sobretudo de
discurso — colocou em evidéncia a autonomia e o carater abstrato das
organizagdes discursivas, muito distanciadas ainda da maneira de “estar ai”
dos discursos-enunciados enquanto ocorréncia. For¢oso nos €, portanto,
reconhecer um terceiro modo de existéncia semidtica, que se apresenta como
a manifestacdo discursiva, devido & semiose, 0 da existéncia realizada.
(GREIMAS; COURTES, 2013, p.195)
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Assim, de um lado, h& a manifestacdo realizada, a “ocorréncia”, o grau maximo de
presenca e corporeidade de um discurso, seja em enunciado, seja em prética, etc., e, do outro,
a abstracdo, a memoria virtualizada, o grau maximo de auséncia. Em um, a materialidade e a
sensibilidade (palpabilidade/sonoridade/visualidade) ddo demasiada concretude ao objeto de
andlise; no outro, a virtualidade torna o objeto invisivel, inaudivel e impalpavel, apenas
inteligivel. Ambos impedem que se construa 0s mecanismos semiéticos da geracdo de
sentido, pois dependem sempre do estado intermediario, a atualizacdo, que expde, a0 mesmo
tempo, o discurso subjacente a forma real e a materialidade precedente a forma virtual.

Pensando no sujeito da enunciacdo, ha aquele que ¢ realizado, presente, ativo, material
e pontual; aquele que é virtual, ausente, passivo, que existe & mercé da memoria que dele se
faz por meio do sujeito realizado; e aquele que é atualizado, intermediario, presente por ser
destinador dos enunciados e ausente por ndo se mostrar diretamente nas materialidades. Este
ultimo é o arquienunciador.

Essa reflexdo é ponto de partida para a compreensdo do uso cultural dos enunciados.
Observa-se que a manifestacdo de um sujeito enunciador e da materialidade sensivel da
expressao esta de forma mais deflagrada nos niveis inferiores do percurso de Fontanille; ndo
se pensa em signo, figura, texto-enunciado e objeto sem se pensar em seus suportes materiais,
suas dimensdes fisicas ocorrentes, assim como é dificil dar corpo material a uma estratégia e a
uma forma de vida, porque sdo elementos muito abstratos. Reconhece-se, de fato, uma forma
de vida e uma estratégia discursiva por meio de um conhecimento socioletal, uma memoria
compartilhada, e identifica-se, assim, um objeto, um texto e uma figura postos perante nos por

suas caracteristicas sensiveis.

3.3 O percurso do estilo

Como ja apontado, para Discini (2013, 2015), estilo pressupde uma recorréncia de si
mesmo ao longo de um conjunto de enunciados. O que se repete, de fato, sdo as chamadas
configuragdes discursivas (Cf. GREIMAS; COUTRES, 2013, p.87-89). Elas sio o objetivo do
analista para encontrar o estilo, porque respaldam sistematicamente as impressoes de leitura.
Esse repertdrio de revestimentos discursivos, temas e figuras, de papeis narrativos e tematicos
e de figuras, relacdes e tensdes da expressio, subjacente a uma totalidade de discurso®’, uma

dimensdo arquienunciativa, configura as possibilidades enunciativas. No caso dos estudios de

%" Totalidade, aqui, refere-se além do ndmero total de enunciados que comp&em o corpus de analise, apontando
para o percurso da expressao de Fontanille, o discurso em totalidade.
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animacdo Disney, corresponde ao modo como eles costumam enunciar, firmado por sua
tradicdo de mais de setenta anos de repeticao.

Na totalidade Disney, ndo estdo apenas os filmes animados dos estudios (textos-
enunciados), mas signos (como o “d” da assinatura de Disney), objetos (como os brinquedos e
outros produtos), praticas (assistir aos filmes, brincar com o objeto produzidos pela empresa,
visitar o parque, etc.), estratégias (como o entretenimento, uma estratégia de divertir-se) e
uma forma de vida (a filosofia Disney).

Admitindo a existéncia virtual do discurso, em que ele ndo se apresenta materialmente,
deve-se entender como poderia entdo a coer¢do material da manifestacédo influenciar o sentido
global da totalidade. O processo da prética, atualizante, mostra-se além de um mediador
daquilo virtualizado e memorizado com aquilo realizado e manifestado. A atualizacdo é o
estdgio que da ao virtual a manifestacdo, necessariamente nessa ordem. O estagio que
transforma a manifestagdo material em uma unidade virtual deve ser considerado um processo
diferente, chamado de potencializacao.

Compreende-se que as marcas fémicas de um objeto de analise qualquer modulam o
plano do conteudo. A potencializacdo abstrai a carga material do texto e o transforma em
instancia virtual, agrupando as realizacfes fémicas em configuracdes textuais. Apenas dessa
forma, podem-se colocar, ao lado das recorréncias de contetdo, as recorréncias de expressao
como catalisadores do estilo. Assim, quando em existéncia de forma de vida e de estratégias,
o discurso também prevé possibilidades textuais, e o corpo fisico potencial do enunciado é
reconhecido como componente da totalidade. Formulando o percurso graficamente, obtém-se

(ver grafico 12):

f o e ——————— - v
Realizacdo \ Virtualizacdo
T A

existéncia existéncia
concreta e abstrata e
presente ausente
Atualizagio ¢+ ==========-= = Potencializacdo
processo processo
realizante virtualizante

Grafico 12: O percurso do discurso segundo seus graus de concretude.
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A linha pontilhada indica oposi¢éo, no caso, oposi¢ao segundo o grau de concretude e,
consequentemente, a densidade de presenga corpdrea. Vé-se que a atualizacdo e a
potencializacdo sdo processos, enquanto realizacdo e virtualizacdo sdo estados. Né&o
pressupde-se, entretanto, que, pela nomenclatura, trata-se de processos que diminuam ou
aumentem a complexidade do discurso. A atualizacdo ndo “adiciona” sentido, apenas adiciona
materialidade, enquanto a potencializagdo ndo “retira” nada sendo a concretude.

Por fim, € importante para a compreensdo da existéncia cultural da Disney perceber a
maneira pela qual seus filmes tornam-se uma grandeza de existéncia virtual. Ora, o fluxo
discursivo é integrado de forma a seguir ambas as dire¢des, isto é, ele pode se estabelecer no
sentido virtualizacdo—>atualizacdo—>realizacdo, que coloca as formas de vida e suas
estratégias engendradas na materialidade dos objetos, textos e figuras, e também pode ocorrer
no sentido realizacdo—> potencializacdo->virtualizacdo, percurso pelo qual se abstrai aquilo
que se torna um contetdo de conhecimento socioletal — aquilo que permite que, mesmo sem
andlise dos filmes, possa ja se pressupor o que vem a ser o estilo Disney.

Ja que a préatica de reproducéo do filme Disney € que realiza o estilo virtual em objetos
palpaveis, sonoros e visuais, a pratica de leitura, por sua vez, é que poderia tracar o caminho
contrario. Assim, o uso feito do objeto material por um sujeito socioletal criaria uma imagem
difusa da ética do sujeito que enuncia.

Voltando a Maingueneau, 0 autor ja aponta a insurgéncia de uma imagem difusa de
circulacéo social:

Mais além, o ethos implica uma maneira de se mover no espaco social, uma
disciplina tacita do corpo apreendida através de um comportamento. O
destinatario a identifica apoiando-se num conjunto difuso de representacdes
sociais avaliadas positiva ou negativamente, em esteredtipos que a
enunciacdo contribui para confrontar ou transformar. (MAINGUENEAU,
2008, p.18)

Isto é, mediante a virtualizacdo, o destinatario, sujeito que 1é o discurso, identifica o
ethos dentre uma série de outras condutas éticas possiveis. O  percurso
realizacdo<>virtualizagdo encontra-se também no pensamento de Discini para a reflexéo
sobre a totalidade de “discursos” (de textos-enunciados, na terminologia da autora)®®: “Ao
falar em estilo, fala-se em unidade e em totalidade; unidade, porque ha um sentido Unico, ou

em efeito de individuacdo; totalidade, porque ha um conjunto de discursos, pressuposto a

%8 A semioticista ndo aborda de fato todos os niveis de Fontanille como componentes da totalidade, mas langa-se
a um estudo indireto da forma de vida, concebida no trabalho dela, e também no neste, como ethos do
arquienunciador.
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unidade. Unidade e totalidade sdo universais quantitativos.” (DISCINI, 2013, p.31). A

unidade e a totalidade existem, na proposta tedrica, tanto na existéncia in praesentia quanto

na existéncia in absentia, compreendida como, respectivamente, déixis da presenca e déixis

da auséncia.

Recorrendo as grandezas de quantificacdo de Brendal (Cf. BRONDAL, 1986),

propde-se que:

[...] o todo unificador da totalidade estilistica respalda-se em relacdes
estabelecidas entre distintas densidades da presenca, atreladas aquelas
grandezas de quantificagdo, de modo a serem deduzidos estes termos: unus —
a unidade que, sob a presenca realizada, é grandeza integral; totus — o todo
que, sob a presenca atualizada, também é grandeza integral; omnis — o todo
que, sob a presenca potencializada, é grandeza partitiva; nemo — a unidade
que, sob presenca virtualizada, é unidade partitiva. Esses termos podem ser
articulados conforme a orientacdo projetada pelas relagdes elementares do
sentido estabelecidas pelo quadrado semidtico [(ver grafico 13)], o que pode
trazer a luz o proprio principio unificador, considerado como movimento que
percorre ambas as déixis da quase-presenca.(DISCINI, 2015, p.57, italico da
autora)

Ui Up
p - m e m s 2
unidade integral unidade partitiva
o realizado o virtualizado
déixis da presenca déixis da auséncia
totalidade integral totalidade partitiva
o atualizado o potencializado
D -
44 Tp

Gréfico 13: Presenca e totalidade, extraido de Discini (DISCINI, 2015, p.57)

A unidade integral (Ui), em Brgndal concebida como unus, € o enunciado, um filme

tomado como integral em si mesmo, em que as configuracdes discursivas e textuais estdo

manifestadas. A totalidade integral (Ti), totus, é o conjunto desses filmes tomados a partir de

suas semelhancas, enquanto a totalidade partitiva (Tp), omnis, é o todo tomado como

diversidade:

O totus supbe o mais-de-um, mas considerado do ponto de vista da
semelhanca, que implica um efeito de unidade, unus: totae mensae — mais de
uma mesa, mas todas elas sdo idénticas. Omnis implica uma totalidade, mas
ndo levando em conta a semelhanga. E uma totalidade numérica: omnes
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mensae — todas as mesas de um determinado lugar, mas néo sob o ponto de
vista da semelhanca. (DISCINI, 2013, p.34-35, itdlico da autora)

A unidade dita partitiva (Up), nemo em Brgndal, equivale a discursivizagdo virtual,
retendo aquilo que recorre na unidade real. Up, uma vez potencializada, ndo é nada sendo uma
parcialidade do estilo, um algoritmo da realizacdo, uma planta da estrutura.

A partir do todo potencializado, a unidade virtual projeta-se, em principio,
como “parte reconhecivel” e “constituinte do conjunto”, como sugeriu
Brgndal, mas extrapola essa funcdo, para ser, ela propria, a sintese das
constancias subjacentes a rede de interdependéncias estabelecidas pelo
principio unificador de um estilo. Conforme “um conteudo da memoria”
firmado como abstracdo feita da integralidade ou como abstracdo feita da
carne discursiva [materialidade do discurso, o texto], compativel com a
atualizacdo e a com a realizagdo da quase-presenca, da-se a ver a unidade
virtual. Temos entdo o fato de estilo, como sintese das tematizacOes, da
formulacdo actancial dos temas, que funda os papéis tematicos e o ator da
enunciagdo, a partir da recorréncia das moralizagbes e de um modo
recorrente de julgar. (DISCINI, 2015, p.60, italico da autora).

O estilo ¢ o efeito unificador que “perpassa as partes que constituem o todo tanto na
déixis da auséncia como da déixis da presenca” (DISCINI, 2015, p.60). Do ponto de vista das
configurac@es discursivas e textuais, o fluxo de abstracdes e de atualizacbes é continuo, isto €,
as possibilidades enunciativas sdo constantes enquanto abstracdo, mas passiveis de mudanca,
de atualizacdo, enquanto realizagéo.

Dessa forma, pode parecer que, podendo um estilo alterar-se a cada realizacéo,
alterando também a unidade partitiva que dele se virtualiza, tornando seus horizontes
maleaveis, seja particularmente dificil tracar os limites das configuracdes discursivas e
textuais e chegar a uma conclusdo estavel. Por isso, o estudo de estilo feito unicamente a
partir de textos-enunciados € um trabalho que ndo cessa. A constancia maior encontra-se nos
niveis acima, da constituicdo ética do sujeito enunciador, na sua forma de vida e,
consequentemente, na sua forma de dizer. Assim, encaminhamo-nos para as reflexdes
pertinentes do arquissujeito da enunciacdo e o modo como ele proprio circula entre as
unidades e as totalidades do dito.

No percurso realizado, hd o maximo grau de presenca das configura¢@es discursivas e
textuais, e também do sujeito da enunciagdo, explicitando-se as propriedades do contetido e da
expressao e precisando-se quem é aquele que diz a quem se diz e de que se fala (0s herdis,
seus objetos-valor, seus adjuvantes, antagonistas e a enunciacao implicita).

Retomemos o unus, onde se fecha em si mesmo o efeito de individuagdo.
Reconhecemos, entretanto, que tal termo sO se constitui no discurso pela
relacdo com o outro, por aquilo que ele ndo é. O centro de uma totalidade de
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estilo é reconhecido, entdo, como resposta ao ndo-centro; 0 unus, como
resposta ao ndo-unus. O didlogo acaba por constituir esse efeito de
individualidade; uma totalidade que se constitui, tanto pelo fechamento em si
mesma, como pelo didlogo com o outro, eis o estilo. (DISCINI, 2013, p.36,
italicos da autora)

A unidade realizada, o enunciado, afirma-se individual porque € Unica, e opde-se
aquelas unidades aglomeradas que ndo tém individuacdo. As marcas de estilo estdo presentes,
porém sao reconheciveis apenas a medida que o unus estabelece relagdo com o totus, que a
unidade é lida como parte de uma totalidade.

Por outro lado, lida como parte de um descontinuo de unidades diversas, sem liame
entre si, a instancia realizada perde suas marcas estilisticas, convertidas, entdo, para uma
totalidade potencializada. A partir do estudo de Tatit (TATIT, 2010), Discini pontua:

[...] a potencializagdo apresenta-se, conforme sugere Tatit, em duas diregdes.
Numa delas, a potencializagdo da-se como reducdo e abstracdo da carne
discursiva, enquanto enunciacdo encerrada no ato de enunciar, que supde a
copresenca do narrador e do narratario, Unicos a cada vez, Unicos a cada
enunciado, 0 que, por sua vez, convoca a tematizacdo e a formulacdo
actancial dos temas, também Unicos a cada enunciado. Em outra direcéo, a
potencialidade apresenta-se segundo o que impele a luz aquilo que se
manteve como memoria do ato: a estrutura dele ou o esquema do corpo.
Depois de ter sido abstraida, a carne enunciativa é potencializada, para ser
virtualizada no esquema corporal. O esquema é o corpo como forma ou,
conforme sugere Merleau-Ponty é o vazio do corpo, ou seja, a propria alma.
No circuito das distintas densidades, o corpo, como esquema, é unidade
virtual, passivel de atualizar-se e de realizar-se. (DISCINI, 2015, p.59)

Assim, o sujeito que identifica o ethos em uma rede ética socioletal, como apontado
anteriormente no pensamento de Maingueneau, faz o trénsito da maxima concretude da
unidade realizada para a o lugar onde, segundo o autor, estdo os “esteredtipos difusos”, no
meio social. Do vértice realizado-potencializado-virtualizado, desponta o processo mais
importante para a existéncia de um estilo: a estereotipagem.

Anteriormente, entendeu-se que a pratica de uso atualiza o virtual e o torna real,
enquanto a pratica da leitura possibilitaria a ida do real ao virtual. A primeira cena predicativa
esta prescrita pelo enunciado e pelo objeto-suporte como instrugdes de uso. Por exemplo: um
sujeito destinatario do discurso recebe as instru¢bes na capa do disco do filme e faz a
virtualidade Disney manifestar-se em realidade palpavel, audivel e visivel. A segunda cena
ndo é prescrita, mas esperada, ao passo que se sabe que o intuito do filme € ser visto, e que
dele se depreenderdo as potencialidades estilisticas, alojando-se em um esquema, um

contetido de memoria, a unidade partitiva.
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A diferenca das praticas de reproducdo (atualizacdo do virtual->real) e de leitura
(potencializacdo do real->virtual) é que uma é completamente prescrita e controlada pelo
texto-enunciado, e a segunda depende de um sujeito da arquienunciacdo encontrado nas
marcas de sentido deixadas ao longo de todos os niveis do discurso (do texto a forma de vida).

E nesse ponto em que a semidtica precisa ser levada a um campo de integracio com
estudos culturais. Por mais que se diga que a enunciacdo do texto ja prevé os dois sujeitos,
enunciador e enunciatario, a formacdo da unidade partitiva ainda passa por um crivo
sociocultural, o que justifica, propriamente, falar em arquienunciador e arquienunciatario; ndo
se trata apenas de sujeitos de uma totalidade, mas de uma totalidade culturalmente marcada.

Maingueneau considera a heteroconstrugédo do ethos crucial, ao pontuar a participacao
ativa do enunciatario, por ele chamado de fiador, em todas as estruturas dinamicas da
producdo de sentido. Assim como o corpo do enunciador € semidtico e ndo ontoldgico, o
corpo do arquienunciatario passa a operar semioticamente no percurso do estilo pelo processo
de incorporagéo:

Propus designar com o termo “incorporagdo” a maneira como o intérprete —
audiéncia ou leitor — se apropria desse ethos. Convocando de maneira pouco
ortodoxa a etimologia, podemos fazer render essa “incorporacdo” sob trés
registros:

— a enunciagdo da obra confere um “corporalidade” ao fiador, ela lhe da
Ccorpo;

— 0 destinatario incorpora, assimila um conjunto de esquemas que
correspondem a uma maneira especifica de se remeter ao mundo habitando
seu préprio corpo;

essas duas primeiras incorporagdes permitem a constituicdo de um corpo da
comunidade imaginaria dos que aderem ao mesmo discurso.
(MAINGUENEAU, 2008, p.18)

Trata-se do policiamento também da prépria existéncia corporea virtualizada do
arquienunciatario, prevista pelo enunciador que permite a seu publico-alvo habitar seu mundo
ético; este € um mundo idealizado pelo ethos, que segue seus padrGes comportamentais,
exclusivo do discurso, oposto ao mundo natural, que existe fora do discurso
(MAINGUENEAU, 2008, p.18). Cria-se a imagem final de um coletivo de enunciatarios que
partilham essa mesma tatica de habitar o corpo, estereotipada e disseminada culturalmente.

O mundo ético do enunciador ndo é o Unico presente, ja que o0 ethos identitario
complementa-se pelo ethos no Outro: “O orador enuncia uma informacéo e, a0 mesmo tempo,
diz: eu sou isto aqui, ndo aquilo 1a” (BARTHES apud MAINGENEAU, 2008, p.13). O
enunciatario, como sujeito ativo, deixa-se convencer pela persuasdo enunciativa, quer

apropriar-se do ethos-valor, mas ndo o SABE ainda, porque habita somente seu préprio mundo
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ético, onde reside também o Outro, em forma de um esteredtipo atualizado disforicamente
pela enunciagdo. “De fato, o fiador implica ele mesmo um ‘mundo ético’ do qual ele é parte
pregnante e ao qual ele da acesso. Esse ‘mundo ético’ ativado pela leitura subsume um certo
numero de situacOes estereotipicas associadas a comportamentos [...]. (MAINGUENEAU,
2008, p.18, grifo nosso).

Cabe trazer novamente a articulagéo do termo “esteredtipo” na teoria:

Mais além, o ethos implica uma maneira de se mover no espaco social, uma
disciplina tatica do corpo apreendida através de um comportamento. O
destinatario a identifica apoiando-se num conjunto difuso de
representacdes sociais avaliadas positiva ou negativamente, em
esteredtipos que a enunciagdo contribui para confrontar ou transformar: o
velho sabio, o jovem executivo dindmico, a mocinha romantica...
(MAINGUENEAU, 2008, p.18, grifo nosso)

Sendo assim, a ligacdo efetiva entre a semiosfera e a sociosfera esta na estrutura da
pratica de leitura, em que um sujeito se converte em enunciatario e transforma a imanéncia
textual do enunciado em imanéncia discursiva. O papel de enunciatario, por ser lancado a
déixis da auséncia, transforma-se em arquienunciatario, também implicando um
arquienunciador, que surge aqui como estereGtipo ausente e, em seguida, como corpo
presente.

Por fim, o estereétipo, de existéncia sociossemidtica, é atualizado pela pratica,
deixando a vagueza da forma de vida, do ethos, e manifestando-se na concretude dos objetos e
dos enunciados. No processo de atualizacdo, a laténcia de estilo, que era uma forma virtual e
parcial, distante e ausente, condicionada pelo crivo de leitura socioletal do enunciatario, passa
a ser integral, retomada pelo arquienunciador como uma totalidade de enunciados possiveis,
semelhantes entre si pelo liame do estilo.

Ora, a passagem do potencial [do eixo da auséncia] ao realizado é mediada
pela enunciacdo e remete ao discurso. Falamos também de uma prética
discursiva recorrente na (re)construcdo de valores culturais, ao falar em
norma de estilo; uma préatica socioletal e idioletal [...]. Um continuum de um
modo de ser no mundo posiciona-se como causa e conseqléncia dessa
estabilidade regrada, que define o efeito de estilo; e, iSso perpassa o percurso
gerativo de sentido, instrumento basico para (re)construir o sentido de uma
totalidade. Lembremos, ainda, que, para Greimas/Fontanille, “os
particularismos culturais integram-se no nivel semionarrativo gracas ao uso”
(DISCINI, 2013, p.38, italicos da autora)

A atualizagdo, assim como a potencializacdo, sdo praticas de conversdo auséncia-
presenca e vice-versa. Logo, nesse estdgio também ha uma forte ligacdo dos assuntos

semidticos com 0s assuntos sociais: 0 uso. No uso atualizado, o enunciado real vé-se parte de

164



um grupo maior, da totalidade integral, do mundo ético amplo do enunciador, das prescricoes

tacitas, etc.

Sob a existéncia atualizada, o estilo tem sua maior amplitude, porque nele a totalidade

é visada e apreendida tanto pelo arquienunciador como pelo arguienunciatario, a0 mesmo

passo em que a realizacdo da unidade, em que o estilo tem sua maior presenca, é regrada pelo

enunciador e percebida pelo enunciatério.

Os vetores estilisticos sdo trazidos a luz por meio do exame feito da
enunciagdo em ato — enunciador/enunciatario, grosso modo, autor e leitor
implicitos ao enunciado. Assim, a enunciagdo € vista enquanto se torna
plena, como presenca realizada. [...] A presenca realiza-se: no ambito da
totalidade, como unidade integral; no interior de cada enunciado, no nivel
discursivo. Nesse nivel, configura-se o ator que funda o éthos como estilo.
(DISCINI, 2015, p.61,63)

Em sintese, o percurso ocorre da seguinte forma:

(i)

(i)

(i)

(iv)

0 enunciador, ja tendo sido atualizado, afirma a unicidade de seu enunciado em
detrimento da pluralidade amorfa da qual ele se diferencia, definindo-se por
oposicdo aos ethe apresentados no discurso, buscando convencer o
enunciatério; eis o realizado;

0 enunciatério, leitor ativo, potencializa a unicidade e materialidade do
enunciado, devolvendo-o a massa do mundo natural, ou, em continuidade ao
ato enunciativo, imp&e um ato avaliativo, potencializando as particularidade do
enunciador do discurso em um esquema de corpo que ird circular como
esteredtipo no mundo ético plural do arquienunciatario; eis o potencializado;

0 esteredtipo, fato de estilo criado pelo arquienunciatario, existe em um
conjunto de outros estereétipos difusos, e é retomado pelo arquienunciador
para ser atualizado; eis o virtualizado;

a arquienunciacdo apropria-se da abstragdo feita de sua propria carne
discursiva e lhe da novamente um corpo fisico, mobilizando um ato

enunciativo, retornando ao realizado; eis o atualizado.

Pode-se, assim, reformular o quadrado das unidades e totalidades proposto por Discini

(2015, p.57), inserindo a acepcao de estereotipo de Maingueneau, atribuindo-lhe o fenémeno

Disney, a partir de suas animagdes, nos campos de existéncia (ver grafico 14).
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déixis da presenca déixis da auséncia
totalidade integral totalidade partitiva
o atualizado o potencializado
A DISNEY ToDOS OS FILMES
B T I ->
T1 Tp

Gréfico 14: Percurso do estilo formulado a partir de Discini (DISCINI, 2015, p.57).

Observe-se a negacdo da Unidade integral (Ui — o filme animado da Disney) de
méaxima densidade da presenca corpérea do ethos, em Totalidade partitiva (Tp — todos os
filmes animados de um socioleto, em que participam os titulos das animagfes ndo sé da
Disney, mas da Pixar, Dreamworks, Universal, etc., ou ainda todo o cinema de modo geral
sem distincdo de género), em que as semelhancas entre os enunciados sdo potencializadas,
resultando em um conjunto de filmes completamente distintos. De Tp afirma-se a Unidade
partitiva (Up — o esteredtipo Disney), o fato de estilo de Discini associado ao estereotipo de
Maingueneau, pois se trata de uma forma difusa de circulacdo socioletal, sempre virtual. O
esteredtipo de Disney, aquilo que “pensam que a Disney ¢” € atualizado em Totalidade
integral (Ti — os filmes de animacdo apenas da Disney, de configuragbes discursivas
comuns), em que 0s enunciados se unem segundo seu estilo, ganham um arquienunciador
preciso, ganham um ethos denso e, em no caso, € 0 momento em que ganham a assinatura
Disney pelos estudios de animagdo, em que se tornam “aquilo que a Disney propriamente ¢”.
Por fim, a totalidade se realiza novamente em Ui, o filme, a origem e o fim de um percurso do
estilo, que &, afinal, o percurso do proprio discurso, visto de sua manifestacédo textual até sua

existéncia cultural.
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3.4 O esteredtipo Disney

Cabe, por fim, pontuar qual a diferenga entre aquilo apontado como estilo Disney e o
que pode ser entendido, propriamente, como estereotipo Disney.

Ao tratar do estilo com base nos filmes realizado, as configuracdes discursivas dao
complexidade ao ethos, por remontarem ao respeito a bondade inata do heroi e ao respeito as
forcas naturais. A esse ponto, a oposicdo /natureza/ vs. /cultura/, revestida por /natureza/ vs.
/magia/, da o fator determinante e a critica latente do ethos: o mundo urbano é nocivo ao
mundo natural, portanto, é disféricos e a natureza deve-se reintegrar a vida coletiva para a
plenitude do mundo ético pretendido. Mas tal mundo urbano ndo se limita ao espago das
cidades dos filmes, pelo contrério, ele adentra 0 mundo da circulacdo dos enunciados Disnhey,
0 mundo em que a Disney ja configura uma forma de vida, por ser arquienunciacéo,
estabelecendo uma leitura, uma discursivizacdo semiotica, do mundo socioletal que a Disney
habita, de dimensdes globais.

Retorna-se, assim, o American Dream como fundador crucial desse estilo, e ndo se
pode mais desconsiderar a afiliacdo estadunidense da Disney. A analise de estilo abre-se,
entdo, as analises socioldgicas, que possam pontuar as mindcias sociopoliticas existentes entre
a forma de vida, estilo da totalidade, e o enunciado, estilo da unidade. Por outro lado, do
ponto de vista estritamente semiético, ponto de vista do sentido, o universo norte-americano
surge apenas como forma vazia de identidade no processo de estereotipagem.

O estilo visto até o ultimo pardgrafo representa as abstracOes feitas diretamente de
uma totalidade in prasentia. Abstraindo-o em mais um grau, o estilo torna-se estere6tipo
Disney. Ele pode ser depreendido em representagdes indiretas de filmes Disney. Trata-se de
uma referéncia a essa totalidade filmica sem a exposicdo propriamente dos filmes, uma
referéncia in absentia, que adentra a déixis da auséncia. Um exemplo mais preciso sdo 0s
proprios trailers dos filmes do corpus, encontrados em publicacdo oficial da Disney em seu
canal do YouTube.

No trailer de A pequena sereia, em uma reexibigdo do filme ocorrida em 1997, as falas
e as cangOes tocam ao fundo, enquanto, escrito na tela, 1é-se: “Remember the ADVENTURE...

Remember the ROMANCE... Remember the MAGIC...”*%° O locutor convida o enunciatario a

%9 Lembre-se da AVENTURA.... Lembre-se do ROMANCE... Lembre-se da MAGIA.... (Tradugdo nossa).
% O uso de maitsculas indica que as palavras séo apresentadas em maitisculas nos trailers.
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reviver o filme, enquanto cenas de “Under the sea” sdo reproduzidas. Depois de um minuto,
um trecho de “Kiss the girl” é mostrado e, em 1min27s, “Part of your world” é mostrado®.

No trailer de A bela e a fera, em uma chamada para a versdo 3D de 2011, o escrito na
tela diz: “A Timeless Story. An Unforgettable Experience. A New Vision Of A Tale As Old As
Time”®2. Enquanto as cenas mostram Bela entrando no castelo da Fera pela primeira vez. O
locutor convida os espectadores a assistirem a versdo em 3D, e a trilha coloca “Beauty and the
beast” tocando na versdo do filme e, em seguida, na versdo gravada por Peabo Bryson e
Céline Dion que toca nos créditos finais da obra original. Em seguida, “Be our guest” toca®.

No trailer da versdo diamante de Aladim, de 2015, As cenas da caverna das maravilhas
sdo colocadas em uma sequéncia, enquanto, escrito, 1é-se: “THE WAIT IS FINALLY OVER.
DISCOVER A WHOLE NEW WORLD IN A WHOLE NEW WAY ON BLU-RAY AND
DIGITAL HD. THE ACADEMY AWARD WINNING CLASSIC (ORIGINAL SONG/
ORIGINAL SCORE). YOUR WISH COMES TRUE.”™. As cenas colocadas envolvem sempre
acao e movimentos rapidos, associadas a “Friend like me” e, em seguida, as cenas de voo no
tapete com “A whole new world”®,

O trailer de Frozen, a época de seu langamento, em 2013, coloca cenas do filme e toca
uma longa faixa de “Let it g0”, enquanto se 1€ na tela varias criticas dadas ao filme: “THIS
HOLIDAY SEASON, ONE MOVIE, WILL BE WATCHED AND LOVED FOR
GENERATIONS’ Mark S. Allen, CBS/CW. ‘GLORIOUS’ Richard Croliss, TIME. ‘STUNNIN’
Claudia Puig USAToday. GOLDEN GLOBE NOMINEE BEST ANIMATED FILM AND BEST
SONG ‘Let It Go’. ‘THRILLING'’. ‘MAGICAL’. ‘ENCHANTING’. ‘SPECTACULAR'’.

8@ Cf. “A PEQUENA sereia” Trailer. Walt Disney Animation Studios. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=2GZX5-PAwR8> . Acesso em: 18/11/2016.

82 Uma Hist6ria Atemporal. Uma Experiéncia Inesquecivel. Uma Nova Viséo Da Histéria Td0 Velha Quanto O
Tempo (Traducdo nossa).

% Cf. BEAUTY and the Beast Trailer - Coming to Theaters in 3D. Disney Movie Trailers. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=xD5pcGp62ec&list=PLE5A253B9D5F98CFF> Acesso em: 18/11/2016.

® A ESPERA FINALMENTE ACABOU. DESCUBRA UM MUNDO INTEIRAMENTE NOVO DE UMA
MANEIRA INTEIRAMENTE NOVA EM BLU-RAY E DIGITAL HD. O GANHADOR DO PREMIO DA
ACADEMIA (MELHOR CANGCAO/ MELHOR TRILHA SONORA). SEU DESEJO SE TORNA
REALIDADE. (Traducdo nossa).

% Cf. ALADIM Diamond Edition Trailer (2015) - Disney Movie HD. Movieclips Coming Soon. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=gWLa6y7Z2TE> Acesso em: 18/11/2016.
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‘DAZZLING’. ‘BREATH-TAKING’. ‘PHENOMENAL’. ‘WONDERFUL’. ‘MASTERPEACE'".
‘UNFORGEATTABLE ™ **

Nota-se como as caracteristicas do arquienunciador do estilo ndo sdo necessariamente
mantidas no sujeito do esteredtipo. Ele se configura pela /aventura/, pelo /romance/, pela
/magia/, pela /historia/, no sentido de conto, lenda, etc., pelos prémios obtidos por sua
/qualidade/, pela /emocéo/ que se tem ao ver um de seus filmes e pela /empolgacgéo/,
demonstrada pelos personagens nas cenas escolhidas, tecendo uma constante de sentido para a
Disney, mas que provém apenas de parcelas dos filmes; portanto, € uma grandeza partitiva.
No tocante a expressdo, 0 que se mantém & justamente a masica, presente em todos os trailers,
explorada em trechos de intenso regime de concentragéo, reforcando o sentido de expressédo
da intensidade.

Assim, no esteredtipo, as caracteristicas dos filmes sdo abstraidas:

Q) ao uso das cores e dos contornos tipicos da animacao, que tendem ao caricato,

aliados a0 movimento vexatorio;

(i)  a musicalidade, mostrada principalmente como regime de concentracao

ritmico-melodica;

(iii)  ao teor de conto de fadas, de lenda, de histéria antiga;

(iv)  aempolgacéo e a intensidade da aventura;

(V) ao heroi que vive a aventura e que se empolga com ela;

(vi)  ao amor romantico vivido pelo herdi;

(vii)  aos prémios e ao reconhecimento publico.

Por outro lado, assim como, no trailer de Frozen, indaga-se se € um homem quem
salvard o dia — ou uma mulher—, e, no filme Frozen, coloca-se em debate a importancia do
amor romantico na realizacdo pessoal do sujeito, fica claro que a Disney retoma seu
esteredtipo com visdo critica, modificando-o e atualizando-o em algo novo. De certo, essa
alteracdo da paixdo, que era a grande motivacdo em Frozen é sincronizada com 0 momento

socioletal em que o filme surge, com o empoderamento feminino em ascensdo e com a

8 “Neste dia de agdo de gracas, um filme sera assistido e amado por geragdes” Mark S. Allen, CBS/CW.
“GLORIOSO” Richard Croliss. “PARALISANTE” Claudia Puig USAToday. NOMINADO PARA O GLOBO
DE OUTRO COMO MELHOR ANIMACAO E MELHOR CANCAO PARA “Let It Go”. “ELETRIZANTE".
“MAGICO”. “ENCANTADOR”. “ESPETACULAR”. “DESLUMBRANTE”. “DE DEIXAR SEM AR”.
“FENOMENAL”. “MARAVILHOSO”. “UMA OBRA PRIMA”. “INESQUECIVEL” (Tradugio nossa).

" Cf. DISNEY'S Frozen Holiday Trailer. Walt Disney Animation Studios. Disponivel em: <
https://www.youtube.com/watch?v=he7UEvHjgdk> Acesso em: 18/11/2016.
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identidade de género em constante discussdo. O fato de Elsa n&o ter um par romantico e de
Anna viver uma frustragdo romantica significativa ndo devem ser levados em conta como
arbitrariedades, mas uma manifestacdo real das influéncias do meio cultural no discurso da
Disney.

Da mesma sorte, o préprio nome Disney altera-se ao longo do tempo. Nos anos 1990,
0 nome da empresa era “Walt Disney”, mas se passa a usar somente “Disney”, como visto em
Frozen, em 2013, mostrando uma tendéncia de descentralizacdo ideoldgica estadunidense.
Isto €, 0 homem Walt Disney, responsavel pelo surgimento desses filmes, semiotizou-se como
enunciador corpéreo por muitas décadas, porquanto seu nome e sua assinatura estavam
vinculados aos enunciados. Walt, certamente, como tecem os criticos e como a Historia se
encarrega de fazer, esta intimamente associado ao universo estadunidense do sonho
americano, do patriotismo, da Segunda Guerra, etc. Conforme a empresa, e o discurso
produzido em volta dela, atinge maior publico e ultrapassa os limites do século XX e da
fronteira norte-americana, chamar-se apenas de Disney garante maior abrangéncia e
amplitude, porque diferentemente de Walt, a Disney é mundial.

Ollie Johnston e Frank Thomas, que trabalharam diretamente com Walt, escreveram:

The popularity of the Disney films around the world is proof that
entertainment values are similar everywhere, in spite of geography and
cultural differences. People are people, wherever they live, and while they
may be attracted to a broad variety of activities and subjects, the one thing
that always interests them the most is themselves. (JOHNSTON; THOMAS,
1981, p.535)%

Assim, vé-se na totalidade estilistica Disney, subjacente ao estilo norte-americano,
uma ideia euférica de uma grande comunidade identitaria de seres humanos dispostos
passionalmente a intensidade do viver, de um mundo ético coletivo exemplar, que opera a
mistura das diferencas e a apreciagdo artistica da vida. Acredita-se, no estilo Disney, na
identificacdo de todas as pessoas mediante seu esfor¢co rumo a afirmacdo da individualidade e
dos desejos pessoais em equilibrio com a convivéncia harménica, nem tanto ligada ao amor
romantico, e, justamente por isso, consonante com seu tempo.

Certamente, ndo € sendo outra estratégia de argumentagdo para convencer seu

arquienunciatario de que ele, o ethos Disney, esta certo. Ele abre m&o da centralizagdo norte-

% A popularidade dos filmes da Disney ao redor do mundo é prova de que os valores do entretenimento sdo
similares em todo lugar, independente da geografia e das diferencas culturais. Pessoas sdo pessoas, tanto faz
onde vivem, e enquanto elas podem ser atraidas por uma ampla variedade de atividades e assuntos, a Unica coisa
que sempre interessa para elas mais que tudo séo elas mesmas. (Tradugdo nossa).
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americana e abre mdo do amor romantico, identificando-se mais com seu publico global,
vangloriando-se de sua historia de sucesso e prometendo a convivéncia harménica e a
realizacdo plena dos desejos como consequéncia — objeto-valor — de seu modo de ser e de
fazer — seu ethos e seu estilo.

De toda forma, apenas nos anos 1990 a Disney parece ascender a um estilo mais
audacioso por ser mais amplo e mundial. Disney tornar-se simplesmente Disney é efeito da
adjetivacdo do nome. Walt é substantivo, Disney € substantivo e adjetivo, porque é
caracterizante e catalisador de seu proprio estilo. A mudanca linguistica que prevé um
mecanismo de economia abrevia 0 nome e lhe atribui nova classe gramatical. A mudanca
cultural, ocorrida nesse periodo musical abordado neste trabalho, atribui ao nome o estilo e 0
desvincula, gradativamente, do eixo norte-americano.

Muito tempo se passou desde que Walt produziu, na época da Segunda Guerra, seu
iconico curta-metragem panfletario, Der Fuehrer’s face®, de um Pato Donald trajado com um
uniforme nazista e vivendo trapalhadas em uma instalacdo alema que, depois de constatar que
tudo era um sonho, salida a bandeira americana em seu quarto. Muito tempo se passou desde
que a Disney, Walt Disney, ou empresa dO Walt Disney, nasceu como representante de um
povo e de uma nacdo. De certo, os elementos semi6ticos daquela nacdo ainda estdo presentes,
porque sdo a génese de tudo isso, mas a tentativa nata é de globalizagdo, consoante com o
mundo politico e semidtico atual. Consome-se muita cultura estadunidense hoje em dia, e €
natural que, se 0s EUA pretendem continuar vendendo seus objetos-valor para 0 mundo, eles
préprios se facam mais mundiais. Sdo esquemas semidticos que nos auxiliam a compreender a
enunciagdo desse material artistico. Pelo menos, esse é o efeito de sentido quando se coloca
na equacao o ethos norte-americano, uma espécie de hiperénimo do ethos Disney.

Nas palavras de Eisner a partir de leitura de James Stwart, jornalista:

Eisner tampouco esteve numa missdo para impor valores tradicionais da
Disney a cultura da nagdo. A empresa, durante os anos de Eisner, tentou
conceber produtos de entretenimento que vendam e fazer isso foi quase
chegar ao limite da marca Disney. De acordo com Eisner em seu manifesto
filmado: “N&o temos a obrigagéo de fazer arte [...] ndo temos obrigacéo de
afirmar nada”. A Disney é um espelho da cultura americana na mesma
medida em que é uma de suas influéncias. (STEWART, 2006, p.575)

% Curta disponivel, em inglés, no YouTube <https://www.youtube.com/watch?v=i8AmIhLI8IQ>. Acesso em:
26/07/2015
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Em suma, “from 1984 to 1994, a perfect storm of people and circumstances changed
the face of animation forever” (WAKING sleeping beauty, 2009, 0 min.)™, de forma a gerar o
estilo hoje conhecido como Disney e que deu origem a Frozen, a interpretagdo de “Let it go”
na cerimdnia do Oscar de 2014 sob a voz de Idina Menzel e a febre de covers musicais desta
cancao.

Em certo ponto, é até metalinguistico o trabalho com a animagdo-musical. A sereia
Ariel, de A pequena sereia, troca sua voz pelas pernas para que ela possa conquistar o
principe, troca sua cancdo, mas o principe apenas era capaz de reconhecer a sereia que salvou
sua vida pela voz dela. Os versos da cangé@o hino de A bela e a fera dizem: “Tale as old as
time/ song as old as rhyme...”, como se historia e musica formassem um todo de sentido, de
modo que o estilo Disney seria o de cantar historias.

Mas, como visto, a realizacdo desse estereotipo requer uma mobilizacdo das
linguagens em funcdo sincrética, em um conjunto de significagdo muito maior do que a
reducdo encontrada nos trailers e no senso comum. Compreender o estilo Disney €
simplesmente levar em conta todos os aspectos levantados em simultaneidade. De certo, pela
densa participacdo do espetaculo cancional no corpus, pode-se, com toda a certeza, sintetizar
o estilo Disney, referente a chamada era da renascenca da década de 1990 e ao retorno
representado em 2013, em um estilo de cantar a historias em regime acentuado de encanto,

mantido em equilibrio com um regime emissivo de eficacia.

" De 1984 a 1994 uma perfeita onda de pessoas e circunstancias mudou a face da animagdo para sempre
(Traducdo nossa).
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CONSIDERACOES FINAIS

Todos os procedimentos metodoldgicos aplicados fizeram os filmes se dividirem em
titulos isolados, em enunciados nivelados segundo sua superficialidade e sua profundidade,
seus fatores inteligiveis e sensoriais, seu conteldo e sua expressao, com estruturas discretas de
constituintes e caracterizantes, integrados por mecanismos sincretizantes.

Adicionou-se a isso, para cada filme, uma dimensdo argumentativa de sujeitos que se
relacionam por meio da persuasdo de adesao a valores éticos. Depois, todos foram convertidos
em titulos componentes de uma totalidade, onde a argumentacdo ganhou proporces maiores
e mais localizadas socio-historicamente. Entretanto, ndo se pode perder de vista a real
esséncia do discurso, que engloba o discurso dos filmes da Disney aqui abordados: eles sdo
apresentados, na circulacdo social, de forma concisa e integral. A segmentacdo ndo € sendo
resultado de uma andlise, instrumental de uma tentativa de compreensdo do que esses
discursos significam.

Afinal, é esse o0 objetivo final e basal da analise do discurso: compreender o sentido e
suas implicacBes na vida humana. Tal como as outras ciéncias humanas se dedicam a psique
do homem, & politica, a histéria, a cultura e a vida puablica, o material de interesse da
linguistica € o proprio homem. Do homem, especificamente para a semi6tica, cabe o estudo
de sua linguagem, de todas as suas linguagens, de todas as formas possiveis por meio das
quais ele se comunica.

Comunicar-se € uma das formas mais nitidas, mas ainda das mais sutis, de interacao,
de afetar o outro com aquilo que se diz. Nitida, porque quando se diz algo, ha sempre ali um
destinador e um destinatario; um contador de historias e um ouvinte, uma empresa e um
publico, Walt e a Ameérica, a Disney e o mundo. Sutil por ser implicita, por ficar
subentendida, por se valer de metaforas e de alegorias, por criar sujeitos animados que sdo, na
terminologia popular, despidos do estatuto de pessoa, classificados como personagens. Com
as personagens, com o0s actantes e atores, faz-se tudo que se quiser sem nunca infringir
direitos humanos sob rétulo de arte, porque elas ndo sdo humanas, sdo simulacros. Nem por
iISSO comovem menos — e sim, comovem 0 enunciatério, ttm a funcdo de moralizé-lo, de
convencé-lo a comungar com o enunciador o seu estilo —, sdo reais enquanto dura o filme.
Na efemeridade da argumentacéo esta a sutileza do discurso.

Quando ele acaba, o discurso se desfaz em pedacos de sentido, forma uma nuvem que
recobre as civilizagdes, a essa nuvem chama-se rede dialdgica, chama-se estere6tipos difusos,
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chama-se cultura. Por isso estudar a linguagem e a identidade da Disney ¢ uma forma de
estudar o homem, por esses pedacos de sentidos provindos dos quase 80, a partir dos quais 0s
filmes animados compB&em nossa cultura. E ndo cabe julgar a qualidade do dito, mas apenas
sua gquantidade, sua extensao de recursos, a quantidade de raizes e de garras que fixam uma
ideologia no meio publico.

Por extensdo, o procedimento justifica e da validade as ciéncias da linguagem,
porquanto todo o discurso contribui com as identidades culturais, sejam do passado, ja que
elas influenciaram e influenciam o andar da historia, sejam do presente, laténcia sincrénica
que exercem em um mundo intensamente globalizado, sejam do futuro, nas marcas do porvir
deixadas no discurso.

E uma estrutura exatamente igual & identificada na propria Disney, isto €, um homem
norte-americano e uma ideologia que se expandiu, se exportou e se sublimou a um nivel
mundial e que hoje apenas busca satisfazer o maior numero de destinatarios possiveis,
refletindo, assim, as mudancas culturais de fora para dentro de seu ethos, incorporando 0s
anseios do arquienunciatario — a alteracdo na primazia que era dada ao amor romantico,
como visto em Frozen — dentro de seu estilo. Para o futuro, resta a continuidade do fluxo
discursivo e estilistico, aceitando e adequando-se os valores do outro em troca da venda e da
divulgacéo dos valores empresariais.

Em dltima instancia, o fluxo fluido do estilo, do dito e do estere6tipo do dito, € uma
comprovacdo do movimento dialético da Disney com o publico, e como o arquienunciador

que surge nesse discurso defende esse valor dialético.
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