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Introducao

Trata-se da andlise de um trecho do filme Fantasia,
de Walt Disney, de 1940. Este cldssico do cinema de ani-
magio consiste em imagens e sons articulados de forma a
traduzirem o pensamento de compositores como: Bach,
Beethoven, Stravinsky entre outros. A parte escolhida para
estudo refere-se ao segmento dedicado a Tchaikovsky, com
a apresentacdo da Suite Quebra-Nozes, mais especi-
ficamente, ao inicio desta suite.

Para a realizagio deste trabalho usamos como re-
ferencial teérico a semiética peirceana. Nosso objetivo ¢
demonstrar a aplicabilidade dos conceitos estabelecidos
por Charles Sanders Peirce — especialmente os que se
referem s categorias fenomenolégicas (primeiridade,
secundidade, terceiridade) e aos tipos de signo da segunda
tricotomia (icone, indice, simbolo) — num processo
intersemidtico.

Esta iniciativa é o desdobramento de uma inves-
tigagio feita em conjunto com os professores Marcos
Moraes e Maria Virginia Moraes Arana (Universidade
Federal do Espirito Santo) num curso ministrado pela
Prof* Dr* Licia Santaella.

Para desenvolvermos nossa proposta, baseamo-nos
na classificagio da linguagem desenvolvida por Santaella
(1989: 43-67) ancorada na teoria peirceana. Sendo assim,
a abordagem do tema citado acima foi realizada através
do estabelecimento de trés etapas principais:

I) Nivel macro da linguagem: onde sio apresentadas
as duas principais matrizes da linguagem encontradas:
musical e visual;
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IT)Nivel intermedidrio: onde sdo identificadas as
outras modalidades de linguagem existentes na matriz
visual (plastica, danga, gesto, desenho, cinema), bem como
as particulandades inerentes 4 matriz musical;

IIT)Nivel micro: onde sdo explicitadas as partes e
tipos de signo presentes na forma de linguagem que
congrega todas as outras: o cinema.

Como pode ser observado a classificacdo da
linguagem de Santaella foi necessdria, primeiramente,
para que pudéssemos organizar, em niveis, as diversas
matrizes e formas de linguagem presentes no sistema
hibrido filme. A partir dai, as correlagtes possiveis com
as categorias fenomenolégicas e com os tipos de signo
estabelecidas na citada classificagio norteou a continui-
dade de nosso trabalho. Por fim, optamos por explicitar
as vérias partes e tipos de signo presentes num universo
micro.

Portanto, nossa utilizacdo da classificacio de
Santaella ndo contemplou o estudo da linguagem visual
através de suas subdivisdes em: formas nido-repre-
sentativas, figurativas e representativas. O mesmo pode
ser dito da linguagem musical, cujas especificacoes
encontradas nio foram enquadradas em categorias
especificas da classificagio da linguagem.

Nivel macro da linguagem
APRESENTACAO

Antes de desenvolvermos nossas consideraces a respeito
do nfvel macro da linguagem, é necessdrio que esclarecamos
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que o nosso estudo contempla um sistema intersemidtico, ou

seja, um sistema onde interagem diversas semioses num

suporte hibrido (j& que o cinema é uma forma de linguagem

para a qual concorrem outras formas de linguagem). Jalio

Plaza (1987: 13) nos ajuda a pensar sobre esta questio.
Segundo ele,

No mevimento constante de superposigio de tecnologias sobre
tecnologias, temos virios efeitos, sendo um deles a hibridizagio
de meios, cédigos e linguagens que se justapdem e combinam,
produzindo a Intermidia ¢ a Multimidia,

Continuamos a citar o autor que nos acrescenta as
seguintes explicacoes:

J4 vimos com McLuhan como a hibridizagio ou encontro de
dois ou mais meios constitui um momento de revelacio de
qual nasce a forma nova, Assim, o processo de hibridizacio
nos permite fazer os meios dialogarem (1987: 65).

A convergéncia e a convivéncia de diversos tipos de
linguagem constituem-se no ponto nevralgico do nosso
trabalho. Conjuncio que é, ao mesmo tempo, enri-
quecedora — quando nos apresenta multiplos aspectos para
ser analisados — e ardilosa quando pode se transformar
numa armadilha se nos embaragarmos nas vérias malhas
de linguagens existentes.

Cientes disso tentamos, primeiramente, reconhecer as
grandes matrizes envolvidas, ou seja, as estruturas que agrupam
as outras formas de linguagem existentes. Considerando-se a
possibilidade da existéncia de trés matrizes: musical, visual e
verbal (SANTAELLA, 1989: 45) obtivemos como resposta ao
nosso procedimento de isolamento das linguagens duas
matrizes principais: musical e visual.

A partir dessa primeira providéncia, demos infcio
ao estudo do nivel macro da linguagem, que analisa as
matrizes a partir dos seus aspectos mais gerais, dominantes,
ndo levando em conta as particularidades que cada uma
possul apenas as suas caracterfsticas predominantes.

Ainda apoiados em Santaella estabelecemos para o
nivel macro a correspondéncia mencionada pela autora
no trato com as grandes matrizes. Passamos a transcrever
as observacdes da pesquisadora.
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Tomando como base as trés categorias peirceanas de todo
pensamento ¢ experineia, estou postulando que hd trés matrizes
de pensamento e linguagem que dio origem a todos os processos
¢ sistemas de signos que os humanos foram historicamente
capazes de criar e gerar. Assim, a classificagio desses processos
estd enraizada em trés matrizes principais da linguagem-
pensamento, que correspondem is trés categorias feno-
menaldgicas como se segue:

1) Linguagem virtual: questio do fcone. Aqui, estou
considerando formas e estruturas ndo-representativas, que
teriam sen paradigma fundamental na linguagem musical;

2) Linguagem visual: questio do indice. Aqui estou
considerando os espagos e formas de representacio;

1) Linguagem verbal: questio do simbolo. Aqui estou
considerando as modalidades de representagio (1989:46).

De acordo com o que foi postulado acima, para as
matrizes encontradas temos a seguinte correlacio:

-musical: primeiridade, associagio com o icone;

-visual: secundidade, ligacio com o indice

Isto posto, passaremos a trabalhar o nivel macro
dessas duas matrizes a fim de que percebamos, paula-
tinamente, como se tramam as semioses inerentes a esse
amélgama de linguagens.

LINGUAGEM MUSICAL

Passos de alguém que se aproxima sorrateiramente.
Sdo surdos, quase inaudiveis, abafados, de um andar lento,
mas de uma lentiddo calculada, ensaiada, de quem vai
aparecer de surpresa.

Quem aparece, no entanto, é um tilintar “aquoso”
de um som que parece vir das d4guas que existem no fundo
da terra e que vdo emergindo vagarosamente até chegar a
superficie. O som aquoso faz questdo de dizer a que veio,
mas o faz com calma e cautela. Tem a forga das cascatas,
mas ndo a ferocidade das mesmas. Nio precisa fazer
estardalhago para aparecer.

Ao contririo de uma sonoridade grave, serissima,
que surge de repente. Sua entrada é surpreendente, nos
pega desprevenidos. Cria um estranhamento, algo
desconexo e convexo. Afugenta, como que empurra para
o lado a sonoridade anterior. Mas, qual o qué! Trata-se de
uma brincadeira de pega-pega, esconde-esconde...uma
alternfincia entre graves e agudos que parece ndo ter fim.
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Este jogo de sons deixa um rastro azul. Nao um azul
celeste, resplandecente, mas sim um azul “fechado”, escuro,
quase marinho, Os timbres deslizam por uma superficie
aveludada que os conforta e os suporta com sua maciez.
Enquanto isso, um gosto agridoce nos vem 4 boca, assim como
um cheiro de casca de drvore recém arrancada com a méo.

Esse continuum é rompido por uma explosio do
temperamento vulnerdvel do som agudo. Sua agudicidade
revela a sua feminilidade. Comega a soar descompassada,
apressada, alterada e, num raro momento de revolta, grita,
para depois ir emudecendo e se encolhendo numa aparente
calmaria,

Ao ressurgir, aquela sonoridade j4 nio possui a
flexibilidade “aquosa” de antes. Agora, revestiu-se da dureza
do diamante, que passa a esmerilhar o ar com sua ponta
preciosissima.

Ecoa pelo tempo um martelar que insiste na sua firmeza
e determinagio, mesmo que seguido — de vez em quando —
do sempre desconcertante e sério som grave.

Novamente reinicia a brincadeira de intercalar agudos
e graves. S6 que agora enxergamos uma luz prateada que
toma o lugar do azul profundo. Também a superficie pela
qual 0s sons passelam se transforma. Torna-se fina, frigil, tal
qual um papel de seda que nos oferece sua transparéncia.

Esse clima sereno é mais uma vez quebrado por um
rompante de agudicidade, que neste momento se choca com
os outros sons agudos de maneira a se desfazer, quebrando-
se em pedacinhos. O que antes era diamante agora mais
parece poeira de cristal escorrendo pelos dedos.

OPRIMEIRGEXERCICIO

Esta foi uma primeira tentativa de aplicacio dos con-
ceitos peirceanos a um produto de linguagem, Através da
audigfo do trecho de Fantasia escolhido para a andlise,
nossa proposta foi localizar, mapear e proceder a uma
leitura dos elementos de primeiridade/icone assimilados
na duracio da musica. Esforcamo-nos para demonstrar esta
associacio possivel com a linguagem musical. Agindo dessa
forma, estdvamos sendo fi€is ao que o nivel macro da lin-
guagem determina para esta matriz.
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E importante que se diga que o exercicio teve que
ser feito de olhos fechados e que nao foi pouca a
interferéncia das referéncias dadas pela linguagem visual,
4 que o filme j4 tinha sido visto anteriormente. Também
nio se constituiu em ficil tarefa esvaziar a mente de
pensamentos alheios aos que eram despertados pela
musica. Ainda, gostarfamos de frisar que se trata de uma
das leituras possiveis ¢, de forma alguma, a tinica, definitiva
e mais verdadeira das leituras.

A experiéncia nos revelou o cardter qualitativo
presente numa estrutura predominantemente icdnica,
Com relagio ao icone, para Peirce (SANTAELLA, 1996:
98) outra coisa ndo é sendo qualidade de sentimento
objetivada na concre¢io de uma forma, de modo que
qualidade de sentimento ndo ¢é possivel de se objetivar
apenas na consciéncia, mas também numa forma exterior,
ou seja, justamente naquilo que chamamos criacdo, esteja
esta materializada em sons, movimento fisico, tragos de
cores, palavras, ou pedra bruta tornada sutil.

Ao ouvirmos a misica, esta desencadeou em nés
uma série de impressdes, que extrapolaram a esfera do
sentido da audigdo. Visdo, tato, olfato, paladar também
foram sensibilizados pelo estimulo sonoro. Uma profusio
de sentimentos veio a tona. Ancorada na primeiridade a
linguagem musical nos apresentou o “modo de ser daquilo
que ¢ tal como €, positivamente ¢ sem qualquer referéncia
a outra coisa” (PEIRCE, 1977; 136).

Segundo Valdevino Soares de Oliveira,

O que ¢ primeiro expressa as experiéneias monidicas ou
simples, caracteriza um estado de conscigncia sobre o qual
pouco pode ser afirmado e se traduz em um simples sentimento
de qualidade, Os elementos sdo de tal natureza que poderiam
ser o que sio sem consisténcia, ainda que nada mais houvesse
na experiéncia. Uma qualidade de sentimento, uma cor, pura

cor, um som, puro som, vibrando i espera de. F sentimento
(1999; 25),

A musica ¢ 1sso. Ela nos toca fundo e definitiva-
mente. Durante segundos, minutos, ndo existimos mais, a
nio ser amalgamados s notas extraidas pelo arco do
violino, pelo timbre dos trompetes, pelo sibilar das flautas,
pela severidade do contrabaixo.



[0 2005

Sentimo-nos leves, quase nos esquecemos de nds
mesmos. Mas todas essas palavras sdo inuteis. Se vocé
quer saber mesmo o que € 1sso, esqueca todas as linhas
escritas acima. “Qualidades s6 podem ser comunicadas
por quali-signos” (SANTAELLA, 1995: 130).V4 correndo
ouvir a Suite Quebra-Nozes.

LINGUAGEM VISUAL

A figura do maestro estd de costas. O quadro, quase
todo enegrecido, tem sua escuriddo arranhada apenas por
vestigios luminosos — sio avermelhados nos bracos e nos
cabelos,

A silkueta do regente comega a desaparecer e, antes
mesmo de té-lo feito completamente, surgem no alto do
quadro esferas de luzes saltitantes. Brancas, a principio,
tornam-se rapidamente vermelhas e amarelas. O seu
caminhar parece o pulsar de um coracio. Por onde passam
levam luz e revelam o que hé ao seu redor. Assim, vemos
flashes de vegetacio, pedagos de um ambiente que nos ¢
apresentado nos intervalos entre luz e escuridio.

Por um momento, as esferas luminosas nos parecem
criangas brincando de roda. Vio girando e iluminando
a0s poucos o fundo escuro. Chegam a atingir o solo,

“quando nos descortinam flores azuis contrastando sob um
verde escuro.

Quem sai da brincadeira ¢ a esfera branca, que vai
deslizando por entre as folhagens em diregiio 2 escuridio.
Sozinha, parece decidida a explorar aquele lugar. Num
dtimo de segundos, pensamos ter enxergado tragos
humanos dentro daquela circunferéncia luminosa. Esta
logo se encontra com pélidas flores, mas que ainda con-
servam muito da sua beleza. Pousa, entdo, delicadamente
sobre uma de suas folhas.

De repente, qual nfo é a nossa surpresa quando
vemos a esfera de luz se transformar. Descobrimos, entio,
tratar-se de uma fada com sua varinha de condio. Neste
momento, ela ganha um brilho azulado e, graciosamente,
na ponta dos pés, comega a despertar as flores adormecidas
com seus toques magicos. Uma a uma, elas renascem
resplandecentes. O rastilho de luz que escorre de sua
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varinha ilumina plécidos cogumelos que se encontram
aos pés do conjunto de flores.

Faceira, a fadinha sai rodopiando, girando, agora com
um brilho rosa, que veio mistura-se ao azulado. Ela se enche
de luz de tal forma que quase se descaracteriza enquanto
figura humana, parecendo-se mais com uma imagem-luz.

Ela detém-se outra vez perante as flores que desta
vez apresentam-se mais escondidas e esquecidas, Nova-
mente, ao seu toque mdigico, a natureza ndo ¢ apenas
vivificada, mas sim, transmutada num mundo onde a
luminosidade é sua principal caracterfstica.

Véos harmoniosos, v6os rasantes sobre um espelho
d’4gua — que se manifesta exibindo sua ressonincia anelada
— vio compondo esse elegante ballet. Por um momento, a
fadinha tem a companhia de outras fadas que salpicam de
verde e vermelho o cendrio, para logo desaparecerem.
Antes de fugir, a fadinha verde ainda tem tempo de des-
pertar uma flor que, revigorada, coroa a tela com sua
circulanidade ¢ brilho.

A insisténcia com as flores continua. Para isso, aquele
ser luminoso chega a visitar o interior de uma delas, como se
a beijasse. Flores ressequidas e abandonadas também ganham
sua atengdo e seu toque as rejuvenesce maravilhosamente,

A esta tarefa de fazer voltar a vida e a beleza parecem
Jjuntar-se as outras fadas que vdo sutilmente imprimindo
a sua marca no renascimento das flores. Logo, o que vemos
¢ um espetdculo de rara beleza. Uma coreografia de verdes,
amarelos, azuis, vermelhos, brancos que se cruzam,
perpassando um e outro, harmonizando-se.

Voltam a brincadeira de crianca e, de novo, comecam
a girar. Mas eis que uma roda se desprende das demais e
vai em busca de novas aventuras. Encontra rapidamente a
escuriddo que se torna negra com a presenga de uma enor-
me teia de aranha. A entidade resplandecente trata logo
de alegrar aquele ambiente. Através da sua varinha de
condio, faz-se novamente a luz.

Agora ela pretende acordar uma companheira que se
escondeu dentro de uma folha para dormir sem ser
perturbada. Sio pingos de luz empurrados delicadamente
com 0s pés que conseguem despertar quem estava em sono
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profundo. O ente imaginario recém despertado passa, entéo,
preguicosamente, a iluminar a teia ao seu redor.

Por alguns segundos, apenas uma grande rede — que
vai aos poucos sendo iluminada — captura nossa atengio.
Ficamos presos, qual insetos, nessa armadilha luminosa.
De perto, de longe, ndo perdemos de vista a grande teia.

Entusiasmadas, as fadinhas estendem o seu brilho
para o cenério todo, formando largos fachos coloridos. A
luminosidade € tanta que parece atordod-las Estas, de
repente, chocam-se, desfazendo-se em milhares de peda-
cinhos de luz, que mais parecem estrelas,

O SEGUNDOEXERCICIO

A segunda tentativa de aplicacdo dos conceitos
peirceanos privilegiou o ver. Assistimos a seqiiéncia
escolhida da Sufte Quebra-Nozes desprezando a musica
que a acompanhava. A proposta, entdo, foi de demonstrar o
que o nivel macro da linguagem determina para a matriz
visual, ou seja, a correspondéncia com a secundidade/indice.

O cardter qualitativo mencionado, quando da
experiéncia com a musica, ganhou contornos bem
definidos. No lugar da sugestio imagética que a sonori-
dade nos proporcionou entrou uma realidade mais
palpdvel Ainda que recheada de luz, cor, textura - s6 para
mencionar alguns elementos de primeiridade — fomos
interrompidos no nosso exercicio de imaginagao para nos
conformarmos com 2 atualidade dos fatos.

Sendo assim, a apreciacio das imagens resultou
numa narracio dos fatos que se sucediam na tela. Preo-
cupamo-nos com o registro de cada minima agio que
aparecia aos nossos olhos, A postura adotada de sermos
fiéis ao que a imagem nos dizia manteve-nos rigidos, a
ponto de quase engessar o nosso olhar, ao tentarmos
resgatar apenas o que a percepgio capturava.

Constatamos a existéncia de um universo de fantasia,
feito de evolugdes de linhas e planos que nos foram
apresentados. Emocionamo-nos, entramos em contato
com o filme. Tentamos entender a elaboragio que havia
por trds de imagens tdo coloridas mas, na verdade, apenas
esbogamos algumas reagdes.

114

o 2005

Nosso trabalho foi pontuar as experiéncias que se
desenvolveram no tempo de forma minuciosa. A ordem de
apresentacdo dos fatos foi a nossa diretriz. Assim é a
secundidade. A percepgdo imediata, Acdo e reaciio, sem
intermediagdo da camada interpretadora. “O que é segundo
expressa as expeniéncias diddicas ou recorréncias, sendo, cada
uma, experiéncia direta de um par de objetos em oposicio;
realiza-se ou é percebido nos estados de choque, de surpresa,
de agfo e de reacio. O sui generts de uma qualidade constitul
uma secundidade” (SANTAELLA, 1995: 25).

A tentativa de expressar o aqui e agora “embruteceu”
um pouco nossa visdo. Inicialmente, para explicitarmos a
secundidade, extirpamos todos os elementos de primeiridade
que eram colhidos, pois estes seriam incompativeis com o
objetivo de evidenciar o cariter indicial predominante na
linguagem visual. Valeria somente resgatar a realidade dos
acontecimentos sem “dar asas 4 imaginacio”,

Ledo engano. Emalguns momentos foi inevitdvel ceder
a tentacio de fantasiar a respeito de fadas e flores. A
interferéncia e a manifestagio da primeiridade impregnou
de qualidade o nosso relato. Da mesma forma, nfio conse-
guimos evitar alguns momentos interpretativos, jd ligeiras
manifestacoes da terceiridade.

Comegamos, entio, a perceber o que se tornaria mais
claro no nivel intermedidrio das linguagens, ou seja, a
convivéncia entre as categorias fenomenolégicas e a conse-
quiente determinacio dos tipos de signos no interior das
matrizes.

Nivel intermediario da linguagem
APRESENTAGAO

Neste nivel as matrizes de linguagem sio examinadas
quanto ao seu interior. Ao contririo do que acontecia no nivel
macro — cuja abordagem era geral — agora interessam as
caracteristicas particulares das linguagens envolvidas. Nesse
caminho de investigagiio encontramos as formas de linguagens
que compfem a matriz visual. Quanto & matriz musical, uma
anlise mais minuciosa revelou-nos uma construgio complexa
em meio a uma estrutura predominantemente qualitativa.
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Todos os aspectos encontrados apontaram-nos,
novamente, para uma correlacio com as categorias feno-
menolégicas e consequentemente para os tipos de signo:
icone, indice, sfimbolo.

Passamos, entio, a detalhar essas duas matrizes co-
megando pela linguagem musical.

LINGUAGEM MUSICAL

Antes de procedermos a andlise, algumas informagoes
tornam-se necessdrias neste nivel de compreensio da
linguagem musical. A misica que deu origem ao segmento
animado selccionado para nosso objeto de estudo é uma
obra do compositor Tchaikovsky composta em 1892.

O muisico compbds algumas pegas que receberam a
denominagdo de musica programatica, ou seja, musica
que tinha um “enredo” extra-musical mais ou menos
explicitado pelo compositor. Este foi o caso da Suite
Quebra-Nozes, criada com vistas a se tornar um ballet.

A estéria narrada na suite fol adaptada a partir de
uma versio francesa de Alexander Dumas Filho sobre um
conto do escritor alemio E.TA.Hoffmann: O Quebra-
Nozes e o Rei Camundongo. Um conto de fadas sobre o
soldadinho de chumbo que se apaixona pela bailarina.

Nossa andlise recaiu sobre uma pequena passagem
de 52 compassos intitulada Fada Acucarada (Sugar Plum
Fairly) uma das dangas que comp@em a suite. Feitos esses
esclarecimentos, passemos a uma abordagem da cons-
trugio desta pega.

Qthando para o seu interior conseguimos perceber
todas as articulagBes, as métricas, as concepgdes matema-
ticas que regem cada compasso, formando ritmo e melodia.
Ao desnudarmos a estrutura musical, esta revelou-nos uma
arquitetura totalmente centrada na racionalidade. No lugar
de evocagdes qualitativas provocados pela audigio da
musica entraram cdlculos, projecdes meticulosamente
elaboradas para surtirem os efeitos desejados.

As leis da composigio musical, que regem a feitura
da partitura, sdo os elementos de terceiridade que per-
melam uma superficie aparentemente icénica, intro-
duzindo o componente simbélico no mesmo.”O que §é
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terceiro liga-se s experiéncias triddicas ou compreensaes,
sendo, cada uma, uma experiéncia direta que liga outras
experiéncias possiveis, nio é apenas a consciéncia de algo,
mas também a sua forca ou capacidade sancionadora;
implica generalizacdo ¢ lei — e se evidencia como repre-
sentagdo”(SANTAELLA, 1995:26).

Essas colocagdes sdo mais focalizadas no estudo que
apresentaremos a seguir. Asinformacées abaixo foram fornecidas
pelo Prof. Marcos Moraes, coordenador do curso de msica da
Universidade Federal do Espirito Santo (Ufes). Ele apresenta
sua andlise de forma esquemadtica através dos tépicos: recursos
timbristicos, recursos teméticos e estrutura geral.

Recursos Timbristicos:

Celesta (usada pela primeira vez nesta suite)

Pizzicatos (arco no final)

Fagote (clarinete — flauta)

Recursos Temiticos:

I — Introducdo — pizzicatos — colcheias (apoio e
“eco”) — ocorre também com dupla velocidade (semicol-
cheias);

IT — Tema — celesta — sutileza ritmica: sem o
acompanhamento, o acento métrico do inicio de compasso
incidiria sobre a primeira nota, nio a quinta (produz
sensacio de “passo trocado”);

IIT — Motivo do fagote: anacruse em fusas (na
partitura original as notas tém metade do valor);

IV — Arpeggios em celesta.

Estrutura Geral

Introducio de 4 compassos e mais 12 “cenas” — todas
de 4 compassos (52 compassos)

Distribuigio de “cenas” musicais:

i INTRO 1-4
il TEMA celesta 5-8
ifi. |TEMA celesia 9-12
iv. |TEMA celesta 13-16
v. |Alterniincie TEMA motivo fagote 17-20
vi. |Pizicatos ¢ motivo fagote 21-24
vii.  |Pizzicatos e motivo fagote 25-28
vili, |Pizzicatos ¢ motivo fagote 29-32
. |Arpeggio Celesta 3336
x TEMA Celesta 37-40
xi. | TEMA Celesta s 41-44
xil, |TEMA Celesta 44-48
'__ﬂii [Aliernincia TEMA motivo fagote 4952
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LINGUAGEM VISUAL

Quando observada mais de perto, percebemos que
a linguagem visual é composta por vérias formas de lin-
guagens que sio: pldstica, danca, gesto, desenho, cinema.

Predominantemente indicial, a linguagem visual terd
seu cardter redesenhado quando considerada nas varias
formas de linguagem que a compdem. Sendo assim,
passaremos a tratar de cada subdiviso dessa matriz e sua
correspondente relacio com as categorias fenomenolé-
gicas e com os tipos de signo,

1) Pléstica

O nivel pldstico da linguagem visual é aquele que
retine os elementos visuais bdsicos. Qualidades sensiveis
presentificadas na sua talidade, criando a visdo de formas
nunca vistas anteriormente. “Sao efeitos de formas,
qualidade de linha e superficie, combinacGes de massas e
volumes, tanto quanto possivel libertos de esquemas, dia-
gramas ou de composigdes” (SANTAELLA, 1989: 58).

Referimo-nos s cores azul, branco, vermelho, laran-
ja, amarelo, verde e preto presentes no trecho escolhido
de Fantasia. Bem como & luminosidade ou auséncia dela,
que permeia o filme todo. Ou ainda, & textura que confere
uma limpidez cristalina 4 estéria. Todos os elementos
citados podem ser considerados manifestacdes da
primeiridade, ou seja, € a pura qualidade da cor, da luz e
da textura materializadas no suporte filmico.

No entanto, em meio a uma predominincia
qualitativa existe um principio de lei, Este estd presente
na obediéncia a uma escala cromdtica de cores, que se
combinam e assumem um arranjo especial quando se
apresentam como azul, vermelho, amarelo, branco, verde
e preto. As alternincias entre claro e escuro, brilhante e
fosco da luminosidade presentes nas imagens vistas
também obedecem a um padrio.

Abstraindo o cardter figurativo das imagens
apresentadas na est6ria, vamos encontrar as formas,
dimensdes, proporcdes que foram observadas no momento
de compor as figuras existentes. Todos os elementos
citados revelam-nos o principio de terceiridade, ou seja,
simbélico presente na plistica do filme.
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2) Danga

Como jé foi dito anteriormente a Suite Quebra-
Nozes fol composta para o palco. Foi um ballet que veio
marcar a afirmagdo da Rissia como o grande centro
mundial da danga, ao invés da Franga. A comegar pelo seu
coredgrafo, Lev Ivanov, que era russo e discipulo de
Marius Petipa. Quando este perdeu seu interesse pela
obra, por seu cariter infantil, Ivanov assumiu a coreografia
da obra. A estéria focaliza uma noite de Natal na vida da
menina Clara e sua viagem ao Pafs dos Confeitos.

No filme, os elementos denunciadores da presenca
da danca em meio as imagens vistas sio marcadamente os
volteios das fadas, insinuacdes de passos de baller. Walt
Disney insere na sua criagio elementos de uma heranca
coreogrifica do século XIX.

A leveza, o sentimento de liberdade, de despren-
dimento; a fluidez, a graga das fadinhas cintilantes nos
leva a considerar essas situagbes, numa andlise mais
apressada, como caracteristicas de primeiridade. No
entanto, toda a delicadeza estampada na tela advém de
uma precisio matemdtica.

Sdo marcacdes de passos. Demonstragbes de
coordenagio motora nos movimentos desempenhados pelas
personagens. Obediéncia & estrutura anatémica do corpo
humano. Estamos falando da presenca da terceiridade
novamente por tris de uma aparéncia qualitativa,

Graciosidade e sutileza escondem normas seguidas
rigorosamente num ballet. Em outros mementos do filme,
mais elementos simbdlicos podem ser observados. Apesar
de ndo constarem no trecho selecionado para nossa andlise,
a mencio destes episédios ajuda-nos a perceber a presenca
da terceiridade/sfmbolo na estrutura bdsica da danca.

Estamos nos referindo a danca dos cogumelos e das
flores — estilizacdes de asidticos e cossacos russos —
respectivamente. Esta passagem corresponde ao segundo
ato do Quebra-Nozes.

Este acontece no reino dos doces, onde a rainha € a
fada do aglicar, tendo as outras fadas como ajudantes. Clara
e o Quebra-Nozes sio entretidos por uma série de dancas.
Em divertimento basicamente culinirio, dangarinos
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espanhoéis, drabes, e chineses representam, respectiva-
mente, chocolate, café e chd.

H4, em seguida, outras dangas descritivas: uma
Trepak russa, uma danca dos Mirlitons (pastelaria francesa
recheada de creme) e a danga da méae Cigogne e suas bo-
necas, que concluem o Divertimento (mie Cigogne é a
versao francesa da velha que vivia numa cabana de agticar).

Como podemos ver, seja nas imagens do cinema ou
nas encenacdes do ballet, fadas e flores camuflam con-
vengdes, habitos, tradi¢des e costumes de um povo.

3) Gesto

O gestual que comparece em Fantasia apresenta-se
mesclado aos elementos da danca. E preciso muita atencio
para selecionarmos o gesto que nio é danca. Ao fazer
1550, nos deparamos com atitudes de espreguicar, bocejar,
enfim, situacdes rotineiras que comportam o gestual.
Cada ato dessa natureza aponta para uma pre-disposicio
do espirito. Esbogam uma reagio a estimulos internos
(sono, preguica) e indicam o comportamento que serd
assumido. Percebemos, entdo, tratar-se da presenca da
secundidade/indice nessas sutis manifestacfes da
gestualidade.

4) Desenho

Cada figura desenhada é uma forte indicagio da marca
do gesto do artista, do gesto produtor do desenho. Esta
caracterfstica evidencia o cardter indicial da animagcio.
Contudo, ha outros fatores que devemos considerar em
meio aos indicios de como as imagens foram desenhadas.

Referimo-nos aos procedimentos necessdrios para
a criacdo de uma animagio. Sdo estudos de desenho
realistico que incluem principios anatémicos que regem
como um “ser humano” deve se movimentar. Esbogos
ripidos de cabega e de mios. Estudos da figura vestida.

Em alguns casos até croquis de animais devem ser
observados. Os elementos geométricos por vezes servem
de base para as primeiras formas humanas aparecerem.
Além disso, para se criar uma animagio sdo necessdrias
habilidades para espremer, esticar, produzir antecipagio,
continuidade, sobreposicio de movimento — talento para
o design ¢ para a composicio.
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Todas as circunstincias citadas acima destacam
novamente a presenca da terceiridade/simbolo no interior
de uma forma de linguagem.

5) Cinema

Como meio através dos quais outras linguagens
coexistem no seu interior, 0 cinema possui os tragos
qualitativos — de primeiridade — vindos da muisica, da
plastica e da danga. Assim como os tracos indicativos
vindos do gesto e do desenho. Mas, além das contri-
bui¢es das outras linguagens, o cinema possui sua prépria
gramética,

O cinema-linguagem, desde a sua condi¢do fundante
— ou seja — ser ilusdo de movimento através da exibicio
de 24 quadros por segundo — j4 desponta como uma
instdncia da terceiridade/simbolo.

Ele vai reordenar todas as formas de linguagem
citadas em termos de planos, enquadramentos, profun-
didade de campo, estrutura narrativa, trilha sonora etc.
Todas as etapas necessérias para a realizagdo de um filme:
roteiro, produgdo, dire¢dao, montagem, pés-produgio
configuram as regras e normas presentes no filme.

Some-se a is50, 0 cuidado tomado por Disney que —
através de um arranjo especial — conseguiu “orquestrar”
musica, literatura e danca do século XIX em uma
tecnologia do século XX. '

Nivel micro da linguagem
APRESENTACAO

Entramos agora no nivel mais especifico de uma
andlise de linguagem. Para este estudo consideraremos o
cinema como linguagem portadora do amélgama j4
mencionado anteriormente, ou seja, estaremos exa-
minando-o como uma estrutura tnica, A parte das
consideraces feitas que contemplavam as formas de
linguagem nela contidas. O trecho de Fantasia escolhido
para a anilise serd esmiugado tendo em vista a relagio
triddica que se estabelece quando da geragio de um signo.
Ou seja, os desdobramentos do mesmo em partes, que
por sua vez dardo 4 luz os tipos de signo.
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1) Signo

O fundamento do signo pode ser pensado em termos de:

1.1) Quali-signo: sdo os elementos bésicos da
composi¢do visual ebservados no trecho escolhido. Ou
seja, sdo as cores: azul, vermelho, verde, preto, branco,
laranja; a luminosidade, a textura, a dinimica do mo-
vimento, a qualidade do som, a profundidade de campo,
o0s enquadramentos, os planos.

Um quali-signo ¢ uma qualidade que é um signo.
Nio pode realmente atuar como signo até que se
corporifique; mas esta corporificagio nada tem a ver com
seu cardter como signo (PEIRCE, 1977: 52).

A pesquisadora Soraya Maria Ferreira Vieira, com
seu trabalho de andlise de campanhas publicitérias da Coca-
cola, langou luzes sobre a nossa tentativa de aplicabilidade
dos conceitos de Peirce, Sobre o quali-signo ela esclarece:

Quaisquer outras tentativas de leitura, além dessas
impressoes de qualidades, impressdes sinestésicas,
imprecisas, nos levariam ao estabelecimento de relagoes
que ultrapassam o dominio do fundamento signico ao
nivel do quali-signo (1997: 134).

1.2) Sin-signo: corresponde 4 materializacio dos
universos criativos de Hoffmann, Tchaikovsky e Ivanov
— atualizados por Disney — reunidos no suporte filme de
animagio dos anos 40.

Sin-signo é simplesmente aquele signo em secun-
didade, isto €, que se manifesta, que se torna presente e
chama a atencgio para seu cardter de signo. Todo signo
que se manifesta e é por isso um existente, ¢, em virtude
de existir, um sin-signo (PINTO, 1995: 56).

1.3) Legi-signo: refere-se a todas as leis, con-
vengdes, regras, padrdes que podem ser percebidos na
concepgio filmica. Sio principios normativos de outras
formas de linguagem que aqui comparecem diluidos: as
leis da narrativa literdria, da harmonia e ritmo da msica,
da coreografia do ballet, da gramitica cinematogrifica.

O legi-signo ndo é um objeto singular, porém um
tipo geral que, tem-se concordado, serd significante
(PEIRCE, 1977: 52).
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2) Objeto

Enquanto integrante da relagdo signica o objeto pode
ser visto como:

2.1) imediato: ¢ a pelicula cinematogréfica com
todos os elementos presentes: granulagio, lumincsidade,
sonoridade, movimento.

Ora, o conceito de objeto imediato referindo-se ao
modo como o objeto dinfimico estd apresentado no signo
(caso do quali-signo), como estd indicado pelo signo (caso
do sin-signo indicial) e como estd representado no signo
(caso do legi-signo simbélico) nos dé o ponto de partida
para a consideragio do objeto dinimico, E dentro do
préprio processo de signos que devemos buscd-lo, no
modo como esse processo o apresenta, indica e representa
(viEIRA, 1997:138).

2.2) dindmico: o conto Sugar Plum Fairly de
Hoffmann, a Sufte Quebra-Nozes de Tchaikovsky, a
coreografia do ballet Quebra-Nozes de Ivanov; neste caso
temos um signo que possui mais de um objeto dinfimico
(trés detectados até o momento).

Pensa-se o objeto dindmico, em contraposicio ao
objeto imediato, como o objeto originador de uma dada
semiose, 1sto €, aquele objeto ao qual todos os signos de
uma determinada cadeia ultimamente se referem.
Entretanto, essa ¢ uma mera virtualidade |.30rque, me-
diante a noco da infinitude da concepgio triddica do signo
e, principalmente, do interpretante, conclui-se que entre
o signo e seu objeto pode sempre haver um outro objeto
intermedidrio e que a cadeia semiésica é infinita em ambos
os sentidos (PINTO, 1995: 39).

As relagdes que o signo pode estabelecer com o
objeto dindmico determinam os seguintes tipos de signo:

2.2.1) fcone: refere-se s impresses verificadas no
signo que apresentam seus objetos ou fazem alusdes aos
mesmos através de sentimentos como: beleza, leveza,
graciosidade, harmonia, fragilidade, habilidade, encan-
tamento, sutileza, despojamento, sintonia entre outros.

Temos a impressdo de tudo ao mesmo tempo,
daquilo que é simultineo, fragil, daquilo que aparece e,
instantaneamente foge & consciéncia. E a presenca de
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varios sentimentos amalgamados num s6 instante (VIEIRA,
1997: 138).

2.2.2) Indice: as referéncias constantes ao conto de
Natal Sugar Plum Fairly através da fada do agicar —
personagem principal deste segmento animado, Os voltelos
das fadinhas — lembrancas do ballet de Ivanov. A muisica
onipresente durante a exibi¢io da seqiiéncia. Temos af
situagdes que sdo fortes indicagbes dos objetos anunciados
anteriormente. Todos esses indicios apontam para a
articulagio entre imagem e som, ou melhor, para o didlo-
go continuo e preciso entre duas linguagens: musical e
visual,

Um indice é um signo que se refere ao objeto que
ele denota em virtude de ser realmente afetado por aquele
objeto... Na medida em que o indice é afetado pelo objeto,
ele necessariamente tem alguma qualidade em comum
com o objeto ¢ é com respeito a essa qualidade que ele se
refere ao objeto (cp 2.248).

2.2.3) Simbolo: o trecho de Fantasia possui vérias
convencdes e representacdes que resumem-se aos codigos
inerentes aos objetos dindmicos identificados. Quando
falamos do conto de Hoffmann devemos considerar a
categoria conto e as convencdes que este tipo literdrio do
século XIX pressupunha (além, é claro, do proprio cardter
simbélico deste conto de Natal), Podemos pensar a Suite
de Tchaikovsky dentro do tipo musica programd-
tica. Temos ainda, as regras para coreografia desenvolvidas
no século XIX, particularmente na Russia (com a inclusio
das tradicGes dessa cultura) e as técnicas de cinema de
animacio dos anos 40.

Ora, um signo cujo objeto é conhecido e cujo inter-
pretante pode ser facilmente alcangado é aquele signo
que representa uma lei, uma regularidade, um hébito, uma
convengio, uma previsio ou conceitos parecidos (PINTO,
1995: 54).

3) Interpretante

Na relagio que o signo estabelece com o interpre-
tante podemos ter as seguintes situagdes:

3.1) Interpretante imediato: sio as possibilida-
des interpretativas que a obra de Disney comporta.
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Vale dizer que o interpretante imediato representa
uma gama de possibilidades interpretativas que um dado
signo vai ter num certo momento da semiose. Ele é uma
conseqiiéncia da opacidade do signo, isto ¢, do fato de
nenhum signo ser transparente em termos de significado
(PINTO, 1995: 32).

3.2) Interpretante dinimico: ¢ dado pela cons-
tatacdo do produto filmice como atualizacio feita por
Disney dos trabalhos de Hoffmann, Tchaikovsky e
Yvanow.

O interpretante dindmico é aquele escolhido pelo
intérprete dentre as possibilidades interpretativas que o
signo oferece em um determinado momento da semiose.
(PINTO, 1995: 30).

O interpretante dindmico pode ser subdividido em:

3.2.1) Emocional: sio as emocdes despertadas
em nds quando assistimos ao filme.

O interpretante emocional é o primeiro efeito
semi6tico, em termos de qualidade, portanto, qualidade
de sentimento, de um signo. £ o aspecto qualitativo do
efeito produzido pelo signo (SANTAELLA, 1995:105).

3.2.2) Energético: ¢ o esforco de tentar ler o que
as imagens dizem da musica que lhe serviu de base.

O interpretante encrgético corresponde a um ato
no qual alguma energia é dispendida. Pode ser uma mera
reacdo muscular em relagio ao mundo exterior ou pode
corresponder & manipulacio e exploracio das imagens
do nosso mundo interior (SANTAELLA, 1995:105).

3.2.3) Légico: ¢ a compreensio da obra de Disney.

O interpretante I6gico é o pensamento ou entendimento
geral produzido pelo signo (SANTAELLA, 1995:105).

O interpretante légico, por sua vez, também pode
ser subdividido em:

3.2.3.1) Rema: sio as possibilidades interpretativas
da obra de Disney. Uma hipétese interpretativa é a de que a
fada do aclicar seria a portadora da idéia de renascimento,
ja que é ela que d4 vida, desperta a natureza iluminando
flores e teia de aranha.

Rema € um signo cujo interpretante ndo € limitado
naquilo ao qual ele pode se referir como objeto, isto é, €
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um signo aberto e indeterminado, no sentido de que seu
interpretante contém pelo menos uma varidvel livre
(PINTO, 1995: 44).

3.2.3.2) Dicente: quando passamos a perceber o
filme como um todo e constatamos a articulagio entre
imagem e som.

Pode ser definido como aquele signo que € capaz de
ser afirmado. Ele é, portanto, aquilo que se entende como
proposicio, isto é, ele contém elementos significativos
que indicam suficientemente sua referéncia, ao contririo
do rema (PINTO, 1995: 21).

3.2.3.3) Argumento: ele apresenta-se quando sio
desvendadas as intencdes de Disney com relacdo a este filme.
Ou seja, trata-se de um projeto pedagégico para ensinar
musica aos americanos, usando o suporte imagético como
diretriz para a compreensdo da sonoridade executada. O
entendimento da obra de Tchaikovsky é dado pela animacdo
de Disney, que fica tio arraigada na mente do intérprete a
ponto de parecer 6bvia a solucio imagética dada por ele,
como se o tempo todo este trecho da Suite tivesse existido
tal qual o cineasta nos apresentou.

O argumento seria uma proposi¢io complexa apre-
sentada como verdadeira, com base em uma outra
proposigio (ou um conjunto de proposicdes apresentadas
numa Gnica proposigio composta) (PINTO, 1995: 16).

3.3) Interpretante final:

Séo as descobertas que fazemos a respeito da obra de
Disney. Como ponto de partida temos o fato de Fantasia ser
uma “trilha filmica” para a obra de Tchatkovsky. Ou seja, hi
uma inversio do cinone cinematografico. A muisica passa a
ser figura e o visual a ser fundo. A obediéncia cega & partitura
da Sufte para compor quadro a quadro, fotograma por
fotograma, nos faz concluir que os desenhistas de Disney
tinham a partitura nas mdos quando estavam desenhando. A
musica existe de forma independente do filme (foi, inclusive,
composta antes dele, mas este nfio existiria sem a muisica, nem
tampouco existiria com a colocagio de uma outra muisica, a
menos que esta possuisse o mesmo ritmo da de Tchaikovsky).

Devemos considerar também a apropriagio do
contetdo narrativo instituido por Hoffmann da parte de
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Disney e a atualiza¢io feita por este.Temos ainda, a total
submissdo do ballet idealizado por Ivanov para a re-
presentagio da Suite nos palcos pela tradugio de Disney.

Por fim, a necessidade de nos reportarmos 4 obra de
Tchaikovsky e conseqiientemente, por experiéncia cola-
teral, 3 obra de Hoffmann e 4 de Ivanov, dentro dos
contextos sociais e histéricos em que elas ocorreram, para
o entendimento do filme. Vale lembrar que este processo
continua seguindo por este caminho de interpretacio, se
tomarmos como objeto de estudo, por exemplo, o filme
Fantasia 2000. Teremos que recorrer ao filme de 1940
para compreendermos melhor o do ano 2000 e assim por
diante.

O interpretante final seria, entdo, uma antecipagio
do curso futuro da semiose, uma previsio de como seria o
interpretante imediato num futuro em que o signo cessasse
de produzir interpretantes (PINTO, 1995:31).

Consideragoes finais

Este trabalho foi uma primeira tentativa de aplica-
bilidade dos conceitos de Charles Sanders Peirce —
categorias fenomenolégicas e tipos de signo — a um
produto intersemidtico.

Procuramos demonstrar o principio de recursividade dos
conceitos citados acima nos vérios niveis estabelecidos para
linguagens ¢ formas de linguagem no contexto filmico. Para
alcancarmos este objetivo lancarmos mdo, em dois momentos,
de exercicios da percepcio, como os realizados quando da
audicio da musica e da exibigio das imagens do filme.

Acreditamos que as formas de linguagem detectadas
na matriz visual estardo melhor contempladas quando as
matrizes musical, verbal e visual estiverem elucidadas. A
falta de referencial tedrico fez com que realizdssemos uma
andlise aproximativa quando nos debrugamos sobre: pldstica,
danga, gesto, desenho e cinema no segmento animado.

O mesmo pode ser dito do nivel micro da linguagem
— aqui apresentado sob um outro dngulo de investigagio
— que privilegiou a relagao triddica na determinagio das
partes e dos tipos de signo.
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Por fim, resta dizer que no esforgo de tentarmos
levar a cabo esta tarefa — sem nos confundirmos em meio
as tramas da linguagem — fizemos uso constante de
referéncias bibliogrificas. Esta opgio tornou o texto
sensivelmente drduo, porém foi extremamente necessiria
para que pudéssemos alcangar nosso propésito com éxito.
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