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Resumo

A nocdo de semissimbolismo trouxe para a semiética da Escola de Pa-
ris a possibilidade de um estudo mais sistematico das contribui¢des da
expressdo para o sentido do texto. A partir de entdo, foi possivel reconhe-
cer categorias no nivel da manifestacdo textual que eram homologadas a
pares de oposi¢do no contetido. Apesar do ganho teérico que represen-
tou, o semissimbolismo guardava ainda limita¢des, principalmente porque
estabelecia relagdes transitdrias e contingentes, que ndo permitiam uma
comparagdo entre objetos distintos. Com os desenvolvimentos da semi6tica
tensiva, novas perspectivas de relacionar expressdo e contetido foram aber-
tas. Ao se valer de termos vindos de componentes expressivos, a semidtica
de Claude Zilberberg propos categorias suficientemente gerais para que
fossem aplicaveis aos dois planos da linguagem. Assim, tudo ocorre como
se as categorias semissimbolicas, que formavam pares especificos para
expressao, de um lado, e contetido, de outro, encontrassem na semiética
tensiva o termo complexo que retine as categorias de cada plano num nivel
mais abstrato de andlise. Tomando como objeto um conjunto de filmes
publicitarios, o presente trabalho propde testar e estender os usos da se-
midtica tensiva, a fim de investigar (i) de que forma a tensividade est4
presente nas categorias semissimbdlicas; (ii) como o instrumental teérico
da semidtica tensiva poderia ser aplicado tanto a categorias do contetido
quanto a categorias da expressdo; (iii) quais elementos da expressao seriam
relevantes na composigdo da cifra tensiva dos textos que compdem o nosso
corpus; e (iv) como se pode partir diretamente de figuras da expressdo e
do contetido para a andlise tensiva, sem que seja necessario fazer uso das
categorias semissimbdélicas. A natureza sincrética dos antincios estudados
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traz questdes acerca da relagdo entre as diferentes dimensdes expressivas
(musical, verbal, visual). Da andlise de cada filme pudemos extrair genera-
lizagGes sobre o conjunto dos antincios que revelaram (i) suas semelhangas
e diferencas em relagdo ao uso da camera e da musica, (ii) o papel desempe-
nhado pelos elementos repetitivos na cifra tensiva e (iii) uma estrutura de
climax comum a todas as pecas. Em nossas conclusdes, voltamos a relagdo
entre expressdo e contetido para, somada as generalizacdes tracadas, apre-
sentar uma forma de interagdo entre os planos da linguagem nos quadros
da semiética tensiva.

PALAVRAS-CHAVE: semidética tensiva; semissimbolismo; filme publicitario;
enunciagao; persuasao



Abstract

In the framework of French Semiotics, the concept of semisymbolism ena-
bled a more systematic study of the contributions of the expression to the
meaning in texts. It became possible to recognize categories on the level of
manifestation of texts that would then be homologated to opposing pairs in
the content. Though it meant a great theoretical gain, semisymbolism still
had limitations, mainly because the relations it established were contingent
and transitory, and, therefore, did not allow for a comparison between dif-
ferent objects. With the developments of the Tensive Model, new ways of
relating expression and content were envisaged. Borrowing terms from the
expression component, Claude Zilberberg proposed categories that were
sufficiently broad to be applied to both planes of the linguistic sign. Under
this new perspective, the tensive categories could be seen as the complex
term that would link, on a more abstract level, the semisymbolic categories
for the expression, on the one side, and for the content, on the other. Having
as object of analysis a set of advertisement films, this study proposes to test
and extend the uses of the Tensive Model, with the purpose of investigating
(i) how tensive categories underlie the semisymbolic ones; (ii) how to apply
the theoretical tools of Tensive Semiotics to both content and expression;
(iii) which elements of the expression may be relevant to the constitution of
the tensive curve of the texts that compose our corpus; and (iv) how to go
directly from the figures of expression and content to the tensive analysis,
without resorting to semisymbolic categories. The syncretic nature of the
advertisements selected raises questions on the relation between different
expressive dimensions (musical, verbal, visual). From the analysis of each
film, we were able to make generalizations on the group of advertisements

vii
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that emphasized (i) their differences and similarities in relation to the use of
camera and music, (ii) the role played by repetitive structures in the tensive
curve, and (iii) the climax structure common to all the films. In our conclu-
sions, we returned to the relation between expression and content, in the
light of the generalizations proposed, to present a new form of interaction
between the two planes of the linguistic sign in the perspectives of Tensive
Semiotics.

KEYWORDS: tensive semiotics; semisymbolism; advertisement film; enun-
ciation; persuasion
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Sobre 0 CD de Video

Um CD de dados acompanha este volume. O CD contém os quatro antn-
cios publicitarios que foram analisados nesta dissertacdo. Os nomes dos
arquivos foram escolhidos e listados na ordem em que suas anélises sdo
incluidas na dissertacao:

e a_ministerio_de_justica_frances.avi
e b_submarino.wmv

e C_guinness.wmv

e d_budweiser.flv

Além desses arquivos, outros dois foram incluidos. O primeiro é um
programa para leitura de videos de extensao .flv, que deve ser instalado
caso ndo se possa abrir o tltimo dos videos. Seu nome é:

e flv_player.exe

O segundo é um arquivo de dudio que é mencionado na andlise do
anuncio do Submarino:

e basesubmarinomidi.MID

A fim de facilitar consultas a notas de rodapé e referéncias bibliogréficas,
foi também incluida no CD uma cépia desta dissertacdo em formato .pdf
com hiperlinks que levam o leitor as notas e referéncias. O arquivo recebe
0 seguinte nome:

e expressaoconteudo.pdf

xii



Assim como falham as palavras quando
querem exprimir qualquer pensamento,
Assim falham os pensamentos quando
querem exprimir qualquer realidade,
Mas, como a realidade pensada nio é a
dita mas a pensada.

Assim a mesma dita realidade existe,
ndo o ser pensada.

Assim tudo o que existe, simplesmente
existe.

Alberto Caeiro



Capitulo 1

Introducao

O signo linguistico é, pois, uma
entidade psiquica de duas faces [. .. |
Esses dois elementos estdo intimamente
unidos e um reclama o outro.

Ferdinand de Saussure



CAPITULO 1. INTRODUCAO

As ciéncias da linguagem atualmente tém buscado uma compreensao
ampla da linguagem, entendida como faculdade cognitiva, isto é, inte-
grando aspectos como a percepgdo, o raciocinio e as representagdes de
formas sincréticas (de mais de uma dimensao expressiva). Esse é precisa-
mente o cendrio tedrico em que se desenvolveu a semiética desde Hjelmslev,
ao postular o estudo das associagdes entre expressdo e contetdo, aplicaveis
de maneira universal a qualquer tipo de sistema de significacao.

Esta pesquisa se propde justamente a analisar textos sincréticos que
sejam compostos de planos da expressdo de substancia verbal e visual.
Para tanto, recorremos aos filmes publicitdrios, uma vez que, além de
fornecer rico material para a andlise das rela¢des entre plano da expressao
e plano do contetido, tém se tornado cada vez mais acessiveis, conforme
serd detalhado nos comentdrios acerca do estabelecimento do nosso objeto
de estudo.

A pesquisa insere-se no quadro tedrico da semiética de linha francesa
e, em particular, segue os recentes desenvolvimentos da semiética tensiva.
Em meio aos estudos de objetos sincréticos, abordaremos as relagdes que
podem ser estabelecidas entre a expressio e o contetido desses textos. E
possivel encontrar muitos trabalhos em semiética que se interessam pela
composicdo do texto verbal com o texto visual, que tocam em especial nas
questdes semissimbolicas, como por exemplo alguns trabalhos de
( ) e trabalhos sobre cartazes e filmes publicitdrios em geral. Entretanto,
nao se pode dizer o mesmo acerca dos trabalhos realizados no quadro dos
estudos empreendidos na linha de Claude Zilberberg, que tém sido mais
extensamente aplicados as dreas de literatura e mtsica popular.' E por
esse viés que procuramos trazer uma outra luz aos estudos de semiética
sincrética. Procuraremos abordar, assim, as relagdes tensivas que podem
estar por trds das categorias semissimbdlicas ou, de maneira geral, que
podem estar na base da ligacdo entre expressdo e contetido dos textos
sincréticos aqui sob analise.

Em vista das contribui¢des trazidas pelas propostas de Claude Zilber-
berg, acreditamos que sua aplicagdo a um ntimero maior de objetos deve
levar a esclarecimentos sobre os meios semi6ticos pelos quais se da essa

1Jacques Fontanille, um dos pesquisadores que colaboram no desenvolvimento da
corrente tensiva, escreveu recentemente um artigo acerca dos cartazes publicitarios. Esse
trabalho, entretanto, ndo traz uma andlise muito minuciosa dos aspectos tensivos da
publicidade ( , ).



A ESCOLHA DE UM OBJETO

relacdo entre expressao e contetido. Nesse sentido, esta pesquisa se insere
no centro das discussoes atuais ligadas a essa dicotomia hjelmsleviana.

Os objetivos gerais destas investigagdes abarcam: (i) a proposta de es-
tender os estudos da relativamente nova semiética tensiva a novos objetos;
e, inversamente, (ii) a perspectiva de que uma nova abordagem tensiva
possa trazer luz a questdes ja consagradas no campo da semiética, nesse
caso, a relacdo entre expressao e contetdo.

Como objetivos especificos, analisaremos filmes publicitdrios de tipos
variados, com o intuito de explicar (i) de que forma a tensividade esta
presente nas categorias semissimbolicas; (ii) como o instrumental teérico
da semiética tensiva poderia ser aplicado tanto a categorias do contetido
quanto a categorias da expressdo; (iii) quais elementos da expressdo seriam
relevantes na composigdo da cifra tensiva no caso das propagandas tele-
visivas; e (iv) como se pode partir diretamente de figuras da expressao e
do contetido para a andlise tensiva, sem que seja necessario fazer uso das
categorias semissimbolicas.

1.1 A Escolha de um Objeto

Propusemos acima tomar como objeto de estudo textos sincréticos. A opg¢do
por esses textos traz, como diziamos, além da ampla acessibilidade (via
Internet, por exemplo), também questdes interessantes para o estudo do
semissimbolismo, uma vez que a multiplicidade de dimensdes expressivas
nos obriga a considerar quais seriam os elementos da expressdo a serem
levados em conta na andlise. Procuraremos estabelecer brevemente o que
deve ser entendido como objeto sincrético para os efeitos deste trabalho e
os critérios que nortearam a escolha do corpus.

O sincretismo é um mecanismo que pode ser observado na homologa-
¢do de dois elementos do plano da expressdo (ou de elementos de dois
planos da expressdo de substancias distintas — verbal e musical, verbal
e visual, etc.) que geram a impressdo de uma homogeneizagio do plano do
contetido. Em outras palavras, as diferencas entre dois elementos do plano
da expressao justapostos ou sobrepostos sdo suspensas e ambos parecem
transmitir um mesmo sentido.” Na semidtica, o sincretismo tomou outras

2 As definicoes de sincretismo apresentadas por ( :93 e ss.) e no primeiro
tomo do dicionario de semidtica ( , :374-375) sdo mais extensas.



A ESCOLHA DE UM OBJETO

conotagOes que, de certa forma, se afastam da defini¢do original de Louis
Hjelmslev. A Semidtica greimasiana tratara de sincretismo de atores e ac-
tantes — mecanismo exclusivamente do plano do contetido — e, por um
alargamento do termo, de semidticas sincréticas:

Num sentido mais largo, serdo consideradas sincréticas as se-
miodticas que — como a Opera e o cinema — colocam em funcio-
namento diversas linguagens de manifestacdo (traducio nossa).”

Nesses termos, encontraremos vislumbrada ja no segundo dicionario de
semiotica ( , ) a possibilidade de analisar os objetos
sincréticos como um “todo de significagao”:

Afirmamos assim a necessidade — e a possibilidade — de abor-
dar esses objetos [sincréticos] como todos de significagdo e de
proceder, num primeiro momento, a andlise de seu plano do
contetido. (traducio nossa)*

A proposta levantada no trecho citado era a de, uma vez que os objetos
sincréticos formavam um todo de significagdo, passar diretamente para
a analise do contetido. Desde entdo, a semidtica tem desenvolvido ferra-
mentas para descrever também o plano da expressdo e suas relagdes com o
plano do contetido, como também para relacionar os diferentes planos da
expressdo de uma obra sincrética, como ja anunciava o mesmo verbete da
mesma obra:

E em fungio de um saber adquirido sobre os diferentes graus de
correspondéncia e coextensividade entre essas unidades textuais
e os sintagmas narrativos que se poderd retornar a manifesta-
cdo e compreender melhor as regras de sua distribuigao nas
diferentes linguagens, bem como os papéis e estatutos que sao

( :93) menciona inclusive que o sincretismo pode ser verificado tanto no

plano da expressdo quanto no plano do contetido.

3“En un sens plus large, seront considérées comme syncrétiques les sémiotiques qui
— tels I'opéra ou le cinéma — mettent en oeuvre plusieurs langages de manifestation”
( , :374-375).

4“On affirme ainsi la nécessité — et la possibilité — d’aborder ces objets comme des
touts de signification et de procéder, dans un premier temps, a I’analyse de leur plan du
contenu.” ( , :218)
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atribuidos a estes ultimos; e que se poderd abordar o plano da
expressio. (tradugdo nossa)’

Nesses termos, podemos dizer que neste trabalho nado serdo contem-
pladas questdes que digam diretamente respeito ao sincretismo enquanto
conceito, isto é, ndo se trata de redefinir ou problematizar o sincretismo.
Usaremos, na verdade, objetos sincréticos para desenvolver nossos estudos
acerca das relagdes entre expressdo e contetido. A escolha de semidticas
sincréticas se justifica na medida em que esses objetos trazem questdes para
o semissimbolismo.

R/
0‘0

O trabalho de sele¢do do corpus teve inicio antes do nosso ingresso
no programa de Pés-graduagdo, quando ainda estabeleciamos o objeto
de pesquisa. Nesse periodo foram muito ricas nossas visitas a um site na
Internet chamado Ad Awards (www.ad-awards.com). Tratava-se de um site
que selecionava filmes publicitdrios de todo o mundo que fossem dignos
de nota e atribuifa-lhes premia¢des em diversas categorias. A importancia
dessa ferramenta foi enorme, uma vez que ja fazia uma selegdo prévia,
trazendo acesso a um grande nimero de filmes, de temas e fontes variados
e de alta qualidade. Com isso, foi possivel selecionar um pequeno grupo
de objetos bastante diferentes entre si.

Infelizmente, ainda no inicio da pesquisa, o site tornou-se inativo e, para
conseguir os videos que ainda faltavam, foi preciso confiar na memoria
e nas buscas pela Internet. Foi assim que, num segundo momento, o site
You Tube (www.youtube.com) tornou-se crucial. Foi possivel encontrar
af alguns filmes que ainda ndo haviam sido baixados e outros novos. Os
inconvenientes, entretanto, podem ser percebidos na qualidade da imagem,
pois os arquivos sdo de ainda mais baixa defini¢do, e na dificuldade de
selecionar os videos, uma vez que néo se trata mais de um site especializado.

Como dissemos acima, dentro da proposta de trabalhar com filmes
publicitdrios, procuramos tracar um grupo bastante variado de objetos.
Segue abaixo um detalhamento das especificidades de cada um:

5“C’est en fonction d’un savoir acquis sur les différents degrés de correspondance et de
coextensivité entre ces unités textuelles et les syntagmes narratifs, qu’on pourra revenir sur
la manifestation et mieux comprendre les régles de sa distribuition sur plusieurs langages,
ainsi que les roles et les statuts qui sont attribués a ces derniers; et que 1’on pourra aborder
le plan de I’expression.” ( , :218)



DO SEMISSIMBOLISMO A TENSIVIDADE

a. Ministério da Justica Francés: publicidade francesa. Esse foi o primeiro
video publicitdrio analisado e difere-se dos demais por ser um filme
institucional /governamental. As publicidades tendem a manter um tom
leve e euforizante, como de fato o fazem as demais. Mas o tema desse
video e seu destinador criam a possibilidade de um texto de tom grave.

b. Submarino: publicidade brasileira. Em contraste com o primeiro, este
texto prima pela leveza. Trata-se de uma publicidade de um site de
compras pela Internet. Nao ha referéncia a produtos (reais), apenas a
empresa como um todo. Este foi o tinico filme que néo foi obtido pelos
sites mencionados acima, mas no préprio site da agéncia que criou o
anuncio publicitario.®

c. Guinness: publicidade britanica. Nesse filme, chegamos ao produto — a
conhecida cerveja irlandesa Guinness. A referéncia ao produto é direta,
uma vez que a figura da cerveja aparece no inicio e ao final e integra a
propria narrativa.

d. Budweiser: publicidade americana. Novamente encontramos um filme
sobre cerveja. Entretanto, esse texto é ambiguo entre uma publicidade
de produto ou de empresa. Nado ha referéncia direta a cerveja que ndo
seja pelo nome. E um filme que se tornou cldssico no meio publicitério
e que explora amplamente um dos preceitos da publicidade que ¢é a
fixagdo da marca.

1.2 Do Semissimbolismo a Tensividade

Um dos mecanismos desenvolvidos pela semidtica para a andlise dos textos
sincréticos, talvez o mais difundido, é o semissimbolismo (

, :203 e ss.). Na pratica, isso representa a busca de correlagdes
entre categorias relevantes do plano da expressdo e do plano do contetido,
dessa forma contemplando mais detidamente os discursos poéticos e néo-
verbais. O mecanismo esté ilustrado no famoso exemplo do discurso
gestual em que se usa o movimento vertical de cabeca para afirmar e o
movimento horizontal para negar ( , :204). Assim,
terfamos a seguinte relacdo:

6 Agéncia Giovanni, FCB ( www.giovannifch.com ). Ultima consulta em janeiro de 2007.
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verticalidade : horizontalidade : : afirmacao : negagdo

A partir do exemplo citado, é possivel notar que ndo ha nenhuma
relacdo necessdria entre essas duas categorias. Trata-se de uma relagdo que
se cria nesse contexto (do discurso gestual cotidiano) e se dissolve fora dele.
Nada impede que num outro discurso a verticalidade esteja associada a
negacdo, ou a um outro valor qualquer.

As relagdes semissimbolicas sdo necessariamente transitérias. No limite,
isso se da por for¢a do imperativo saussuriano da arbitrariedade do signo
( , :81-84). Uma expressdo ndo tem contetido, ela ganha
contetido quando se faz signo. O “efeito semissimbolico” de que uma
categoria independente do contetido corresponde necessariamente a uma
categoria da expressdo parece desafiar a arbitrariedade do signo: parece
contraditério procurar motivacao na relagdo entre significante e significado.
Precisamos, no entanto, langar mao de mais uma dicotomia saussuriana
para justificar o semissimbolismo nesse quadro teérico. E preciso também
considerar a oposicdo lingua e fala, mais tarde reexaminada por Emile

( :284 e ss.) no quadro de uma oposicdo entre lingua e
discurso.

Como lembra o linguista francés ( , :54 e ss.), a relagao
significado/significante é arbitrdria por ser imotivada, mas, uma vez esta-
belecida culturalmente, essa relacdo é necessdria. O que o semissimbolismo
vai produzir é uma desconstrugdo dessa relacdo que se tornou necessaria
dentro de um dado sistema e incutir novos sentidos a categoria selecionada,
criando a ilusdo de que uma nova relagdo entre expressao e contetido ge-
rada num texto é motivada — que aquela expressdo deve necessariamente
estar associada aquele contetido.

A relagao semissimbdlica é, como se disse, transitéria. Essa caracteristica
preserva o principio de arbitrariedade de Saussure. A ligacdo entre catego-
rias terd sido fungdo de uma escolha feita no discurso, na contingéncia do
texto, e ndo altera definitivamente o sistema.” Quando falamos de uma es-
colha no nivel do discurso, sugerimos a presenca de uma intencionalidade,
da presenca de um sujeito da enunciagéo ( :82;

:190). De fato, é em ato que a enunciacdo manipula os
elementos da expressdo para torné-los (re)significantes, ou seja, para injetar,

"Essa qualidade transitéria pode nao ser permanente se a nova relagao semissimbélica
for repetida suficientemente para que entre no sistema da lingua. Veremos em mais
detalhes abaixo.
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no texto, novos sentidos ou reiterar os sentidos apreendidos no contetido.

Nos termos de Louis ( :121 e ss.), cria-se uma semiética
conotativa.
Em Petites mythologies de I'oeil et de I'esprit, Jean-Marie ( :206-

207) retoma a distingdo hjelmsleviana entre sistemas simboélicos — nos
quais ha conformidade entre os termos da expressdo e os do contetido — e
0s sistemas semidticos — nos quais ndo hé essa conformidade ( ,

:115-118). Floch propde entdo a formulacdo de sistemas semissimboli-
cos, em que ha conformidade entre os planos da expressido e do contetido,
mas essa conformidade se da entre categorias e ndo mais de termo a termo.
A partir dessa divisao, Diana L. P. de ( :29-31) vai especificar as
aproximagdes e diferencas entre sistemas simbdlicos e semissimbolicos. Em
especial, a autora argumenta que os sistemas simbolicos sdo culturalmente
determinados, enquanto os sistemas semissimbdlicos vdo por em xeque
as relagdes fixadas pela cultura e reconstruir uma nova verdade a partir
do interior do texto e criar outras formas de conhecer e sentir o mundo.
Em seguida, a autora chama a aten¢do para o cardter gradual que existe
entre os sistemas simbolicos e semissimbolicos, explicando que as relagdes
semissimbolicas criam inovagdes, mas a repeticdo frequente de estratégias
semissimbolicas pode levar a uma fixagdo cultural, de tal forma que aquilo
que era antes visto como inovagado passa entao a ser visto como banal, como
uma relacdo ja esperada ( , :34-37). Inversamente, podemos
também supor que novos semissimbolismos podem nao apenas se servir
daquilo que é culturalmente determinado para reconstrui-lo, mas também
guardar uma proximidade com as determinag¢des culturais, permitindo-
nos reconhecer a novidade ao mesmo tempo em que vemos preservada a
relacdo cultural.

23
Um exemplo pode esclarecer este dltimo ponto. Tomemos o livro Cha-
peuzinho Amarelo de Chico ( ), em especial as ilustra¢des de
Donatella Berlendis que acompanharam as primeiras edigoes.”®
O livro é uma parédia de Chapeuzinho Vermelho. Nessa nova versdo,

Chapeuzinho Amarelo vai vencer certos medos, até mesmo do lobo, e seu

80 texto completo dessa andlise estd publicado na revista eletrdonica CASA ( ,
), exceto pelas observagdes a respeito da dimenséao tensiva, que sdo inéditas.
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amadurecimento vai se revelar na possibilidade de sair de casa e brincar —
ha, portanto, uma inversdo da histéria original, em que Chapeuzinho Ver-
melho aprendera a ter medo do lobo ( , :180-181). As ilustracoes
do livro Chapeuzinho Amarelo tém, em sua maioria, o fundo branco, com
tracos pretos finos fazendo o contorno das formas. Apenas um elemento
ganha relevo pela intensidade do trago: os olhos de Chapeuzinho Amarelo.
A isso, acrescenta-se, em geral, uma tinica cor. Assim, a segunda ilustracédo
do livro’ (figura 1.1 abaixo) traz Chapeuzinho Amarelo em branco e preto,
com as bochechas amareladas e uma expressdo amedrontada.

9

Figura 1.1: Bochechas Amarelas

O desenho comeca a associar a cor amarela ao estado doentio e ame-
drontado da menina, como também o faz o texto (“Amarelada de medo
[ ...] Nao estava resfriada /mas tossia”). Essa associacao é naturalmente
facilitada pelo conhecimento de mundo do leitor, uma vez que essa cor, em
portugués, esté ligada a esses estados (a0 medo e as doengas). E possivel
associar o amarelo a doengas como o “amareldo” e a hepatite, e a0 medo
na expressio “amarelou” (“desistiu porque teve medo”). E assim que po-
demos exemplificar, como sugere Diana Barros, que o semissimbolismo
retira figuras do estabelecimento cultural para formar os termos de suas
categorias.

Como apontado acima, o uso do amarelo como figura do estado de
alma de Chapeuzinho Amarelo é feito tanto no texto verbal quanto no
pictérico. Entretanto, nas ilustra¢des, ha uma passagem do amarelo (por
vezes no rosto, em outras no chapéu da menina) para o vermelho (no bolo,

9 A primeira ilustragio é o desenho de um chapéu de aba amarela na pagina de rosto.
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na maca e, finalmente, no rosto de Chapeuzinho), como se pode conferir
nas seguintes figuras (1.2 e 1.3):

LO- -BO

Figura 1.2: Bolo Vermelho

Essa mudanca nas cores ndo se dd da mesma forma no texto verbal.
Trata-se de uma estratégia da ilustradora para espelhar a transformagéao
de Chapeuzinho Amarelo. O livro coloca, no inicio, a figura da menina
de bochechas amarelas ao lado da descri¢do de seu estado amedrontado
e doentio, mas insere um elemento vermelho quando a menina comega a
vencer seu medo, culminando na figura da menina de bochechas vermelhas,
ja capaz de brincar, cair e levantar, e comer “de tudo, menos sola de sapato”.

@
@

Figura 1.3: Bochechas Vermelhas

A combinacdo das cores e dos sentidos veiculados pelo texto nos per-
mite propor um trago de “corporeidade” associado as cores. Assim, teremos
uma falta de corporeidade, ou seja, um corpo mais doente ou debilitado
na presenca do amarelo, em oposi¢do a uma forte corporeidade ligada ao
vermelho, expressa no movimento, nas brincadeiras, nas novas atividades

10
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e no apetite da menina. E possivel pensar nessa “corporeidade” de forma
gradual: assim como temos uma maior concentra¢do de cor na passagem
do amarelo para o vermelho, temos uma intensificagdo correspondente na
vivacidade da menina. Desse modo, paralelamente a substituigdo do ama-
relo pelo vermelho, sdo substituidas a doenca pelo apetite, a estaticidade
pelo movimento (brincadeiras) e a horizontalidade (estar sempre deitada)
pela verticalidade (“trepa em arvore”, “cai, levanta...”). O jogo de cores
das ilustrag¢des colabora, portanto, para reforcar o tema da transformacao
pelo amadurecimento.

Na anélise do livro infantil, pudemos identificar o exemplo de uma
categoria da expressdo — escala de cor: vermelho x amarelo — homolo-
gada a uma categoria do contetido, que, nesse caso, escolhemos chamar de
“corporeidade”, a fim de abarcar as multiplas figuras do estado de satide
da menina: estaticidade x mobilidade, doenca x satide, horizontalidade
x verticalidade (todas oposi¢des do contetido, nesse caso). Entretanto, o
ponto que buscdvamos levantar é o de que, apesar de a cor amarela ser
emprestada de uma valoragdo social e de ela ser ressignificada nas novas
oposicdes que se criam no texto, a cor em si ndo deixa de guardar sua co-
notagdo social convocada a todo tempo no texto. E nesse sentido, também,
que o semissimbolismo pode estar colocado num meio de caminho entre
aquilo que é fixado culturalmente e o que é francamente inovador.

O
0‘0

Apesar da grande versatilidade que traz o semissimbolismo, as rela¢des
encontradas acabam por se revelar pouco justificadas na economia geral da
andlise do texto, pois sdo por demais acidentais e faltam elementos tedricos
constantes que possam revelar o papel que essas categorias desempenham
e como se ligam no interior do texto. Ou seja, é possivel supor que possam
ser propostas categorias mais abstratas, comuns a expressdo e ao contetido,
que se convertam em instrumental tedrico e descritivo homogéneo para
a andlise de ambos os planos ( , :18). Os sentidos incrementa-
dos pelo mecanismo semissimbélico podem atuar na economia geral do
texto ( , :33) e, portanto, pedem critérios de abordagem mais
abrangentes.

Paralelamente aos desenvolvimentos da chamada teoria semidtica “pa-
drdo”, surgiu, a partir da década de 1980, uma vertente que trazia propos-
tas de desdobramentos do modelo, em especial para o nivel fundamental:

11
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tratava-se da semidtica tensiva, inicialmente proposta por Claude Zilberberg
com adesdo posterior de Jacques Fontanille e de outros semioticistas. Os
instrumentos propostos por essa linha trazem novas maneiras de relacionar
entre si as categorias encontradas no plano da expressdo e no plano do
contetido. As categorias tensivas sdo bastante abstratas e vao justamente
“temporalizar” as categorias semissimbolicas, ou seja, vao tratar esses opos-
tos ndo mais como categéricos, mas antes como elementos de um termo
complexo, dois elementos num continuo do plano da expressdao ou do
contetdo ( , :28-38). Assim, a tensividade relaciona expressao e
contetido “num patamar mais afastado da substancia” ( , :31).
Claude Zilberberg propde relagdes extensas e intensas, fazeres emissivos
e remissivos, espagos abertos e fechados num nivel figural mais abstrato
que os esquemas figurativos do nivel discursivo ( p :129
e ss.). O interesse dessas categorias tensivas é que, justamente por serem
tdo abstratas, ndo estdo necessariamente ligadas ao contetido, como as
categorias da semidtica dita padrdo sempre estiveram. Na realidade, elas
retomam critérios sonoros, acentuais e dindmicos, normalmente associados
ao significante linguistico, hd muito abandonados pelos estudos semiéticos.
E o caso, por exemplo, da subvaléncia “musical” do andamento que nos
permite verificar os movimentos de aceleragdo e desaceleracdo do texto (

, :33-34). E por essa caracteristica generalizante que as categorias
tensivas se revelam tdo adequadas a estabelecer a ligagdo entre expressédo e
contetido, a mesma que se reconhece no semissimbolismo. Se discutiamos
que a diferenca entre um sistema simbolico e um sistema semissimbdlico é
a de que naquele hd uma relagdo termo a termo entre a expressao e o con-
teido, enquanto neste a relagdo se da entre categorias, talvez seja plausivel
dizer que a semiética tensiva oferece o termo complexo que subsume a
categoria da expressdo e a do contetido. Explicaremos no exemplo.

Se voltarmos as observagdes que faziamos acerca de Chapeuzinho Ama-
relo, tinhamos as cores do lado da expressao e o estado de satide da menina
do lado do contetido:

amarelo : vermelho :: apatia : vivacidade

Dissemos que hd, de um dos lados, uma relagdo entre os termos que
associa a cor amarela ao estado de apatia, o que remete ao intertexto num
sentido largo, nos valores fixados pelos incontdveis textos que formam
uma cultura. Entretanto, no arranjo do texto, parece haver uma categoria

12
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mais geral que liga amarelo e apatia de um lado, vermelho e vivacidade
de outro; uma espécie de “motivagdo” interna, uma qualidade que esta
presente tanto nas cores quanto no estado da garota. Quando doente, parece
faltar a Chapeuzinho intensidade ou, mais particularmente, tonicidade: um
querer forte, e ndo uma rentincia. Se, por outro lado, observarmos as cores
escolhidas, veremos que a distancia entre o vermelho e o amarelo também
pode ser entendida como uma diferenca de tonicidade, se considerarmos
que a cor vermelha é mais tonica que o amarelo. Assim, na expressdo como
no conteddo, temos o recrudescimento da subdimensao da tonicidade, que
é o trago comum que nos faz entender a selecdo feita nesse texto: amarelo,
na mesma cultura a que estd ligado esse livro, também pode simbolizar
vida e calor, por meio de figuras como o sol, o mel, por exemplo. No
entanto, pela ligacdo fundamental que se estabelece com o estado de alma
da menina, pela sobredeterminacao tensiva que as figuras dos dois planos
da linguagem recebem, sabemos nédo ser euférica a valoracdo dessa cor.
“Amarelo” e “apatia” ocupam, cada um em seu plano, o mesmo lugar na
economia geral do texto. A tonicidade, nesse exemplo, é o termo complexo
que promove a ligagdo entre expressio e contetido. E a categoria complexa
que faz perceber que dois termos sdo compardveis, que estdo em tensdo
( , :40 e 49).

Da mesma forma como partimos, nesse exemplo que vimos desen-
volvendo, de uma série de figuras do contetido que se ligam a categoria
expressiva: estaticidade x mobilidade, doenga x satde, horizontalidade
x verticalidade e que dessas oposi¢des chegamos a uma oposi¢do mais
geral como apatia x vivacidade para estabelecer a categoria do contetido
que entra na relacdo semissimbdlica, podemos também pensar que, se ja
contamos com a categoria tensiva abstrata que forma o nivel figural, talvez
nao seja necessario que toda andlise passe pela etapa de constituicdo dessa
categoria intermediaria. E possivel imaginar um transporte direto das figu-
ras da expressdo e do contetido para as categorias tensivas. Um argumento
nesse sentido é a constatacdo de que das palavras em estado de diciondrio
ja podemos apreender uma dimensao tensiva. Para exemplos nesse sentido,
podemos conferir o trabalho de ( :5 e ss.) sobre os diferentes
tons de rosa. A partir de um procedimento ja difundido na semiética, o
autor procede a uma consulta a diversos diciondrios da lingua francesa
para tomé-los como representantes do que estd consagrado naquela cultura,
seguindo dai para uma andlise das tonicidades e temporalidades dos vérios

13
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tons da cor rosa.

Por outro lado, a semiética tensiva propde uma forma de intera¢do entre

as dimensoes e subdimensdes de seu aparato metodolégico ( ,

:3-13), ou seja, quais os efeitos que cada subdimensdo da intensi-
dade tem sobre as subdimensdes da extensidade e chega a dizer que a
dimensdo da intensidade “rege” a extensidade, afirmagdo que ainda esta
por ser desenvolvida. Dessa forma, mesmo que uma dada categoria da
expressdo diga respeito a uma subdimensao e a categoria do contetdo a
uma outra, é possivel prever e analisar a interagdo dessas categorias de den-
tro do esquematismo tensivo. As andlises propostas nas proximas se¢des
deste trabalho trazem ilustra¢des variadas de uma aplicagdo possivel dessa
interacdo conforme aventado aqui.

A partir dessa discussao, voltamos a proposta de investigagdo apre-
sentada acima. Somamos as propostas iniciais a observagao de que as
relagdes semissimbolicas entre expressdo e contetido ndo atingem apenas
localmente o texto, mas podem entrar no computo geral da cifra tensiva do
texto. Vimos ainda que a tensividade pode ser apreendida a partir das figu-
ras do nivel discursivo e das figuras da expressdo. Partimos agora para as
andlises que compdem o objeto deste estudo, a fim de desenvolver os argu-
mentos que nos levardo as formas de interagdo entre expressdo e contetido
mediadas pelo aparato tensivo. As observagdes acerca dos mecanismos de
interacdo entre os dois planos da linguagem trardo consigo generalizagdes
sobre a estrutura interna dos filmes publicitarios, tanto em seu contetido
quanto em sua expressdo. Em nossos capitulos finais, retomaremos esses
pontos em aberto, a luz das andlises desenvolvidas, para apontar quais sdo
essas generalizacdes e de que forma interagem expressao e contetido nos
anuncios publicitarios.

14



Capitulo 2

Cognicao e Paixdao numa
Publicidade do Ministério da
Justica Francés

But thy eternal summer shall not fade,

Nor lose possession of that fair thou ow’st

Nor shall Death brag thou wander’st in his shade,
When in eternal lines to time thou grow’st

So long as men can breathe or eyes can see

So long lives this, and this gives life to thee.

William Shakespeare
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2.1 Valores na Publicidade Institucional

Ao apresentar um produto cuja aquisi¢do é sempre, em ultima andlise,
facultada ao enunciatério, a publicidade precisa veicular valores de uso
local e de proveito duvidoso: por que comprar o produto x? Por que agir
como o anuncio sugere? Para que o enunciatario se interesse por esses
valores, uma estratégia comum é inclui-los entre valores mais amplos e
jé consolidados, o que funciona gragas a garantia de reconhecimento dos
novos valores entre outros mais bem estabelecidos do ponto de vista sécio-
histérico e, também, pela seguranca caracteristica do compartilhamento de
valores entre o enunciador e o enunciatario. Assim, se esses novos valores
sdo apresentados por marcas novas, precos novos ou, mais amplamente,
informagdes novas, essas informagdes tém que permitir o reconhecimento
por parte do enunciatédrio dos velhos valores, em que ele sempre costuma
confiar. Por exemplo, nas publicidades de sabonetes com mulheres bonitas,
o sabonete entra fazendo parte do universo da beleza; seu valor préprio é
apagado em favor de um mais abrangente e mais seguramente desejavel.
A prova disso é que quem ndo se interessar por beleza, sensualidade, etc.
ndo vai comprar o sabonete.

Um dos recursos da publicidade para tanto é produzir trocas entre os
tipos de valor — valor prético, estético, etc. ( , :409). No caso do
sabonete, o valor prético é trocado por um estético; no caso do antincio
publicitario sob andlise, o valor estético é que serd trocado pelo pratico,
porque o primeiro se degrada rapidamente (a personagem do filme vai
logo se tornando feia) em favor do segundo, que passa ao primeiro plano.
E as informagdes novas que o enunciatdrio recebe, que causam surpresa e
frustracdo de expectativas (na gradativa deteriora¢do), compensam-no ao
levéa-lo rapidamente a valores compartilhados por ele: é preciso defender a
mulher e a familia, etc.

A peca publicitdria mencionada, objeto desta anélise, foi veiculada no
ano de 2005 pelo Ministério da Justica francés numa campanha contra a
violéncia doméstica'. Na peca televisiva, vé-se o rosto de uma mulher
jovem em close up, onde machucados vao aparecendo, sucessiva e cumu-
lativamente. Ao lado de cada nova ferida aparece uma inscri¢do — como

A peca publicitiria foi obtida via Internet pelo endereco: ( www.ad-
awards.com/inc/video.swf?id=110 ) — vide CD  anexo: arquivo
“a_ministerio_de_justica_frances.avi”.
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uma legenda — que em seguida desaparece para dar lugar a seguinte. As
imagens sdo apresentadas nesta ordem:”

(d) beaucoup (e) passionnément (f) d la folie

Figura 2.1: Sequéncia de close ups

Na cena seguinte, passa-se ao plano de conjunto, em que uma camera no
teto mostra a moga numa maca e um médico (ou algum outro profissional
da 4rea de satde) que lhe cobre o rosto. Ao mesmo tempo, uma tltima
inscri¢do aparece — agora no meio da tela: pas du tout (nem um pouco).

Figura 2.2: Pas du tout

Enquanto o médico continua com suas atividades de “encerramento”,

2As tradugdes das “etiquetas” que aparecem na tela sdo, respectivamente, (a) “eu te
amo”; (b) “um pouco”; (c) “muito”; (d) “apaixonadamente”; (e) “loucamente”.
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duas ultimas frases aparecem, contribuindo para o sentido global em dois
movimentos diferentes daquele que vinha sendo construido na primeira
parte, conforme serd desenvolvido mais abaixo.

Figura 2.3: Violences conjugales

Na tela, 1é-se:

Aujourd’hui en France,
1 femme sur 10 est victime
de violences conjugales’

E em seguida:

Récgissons

ra solt B tad

Figura 2.4: Réagissons

Na tela, 1é-se:

Réagissons
avant qu'il ne soit trop tard*

Por fim, desaparece a cena do “hospital /necrotério”, para dar lugar a
uma tela clara e sem profundidade com as informagdes necessérias para
contatar o Ministério da Justica.

3Hoje na Franga, uma em cada dez mulheres ¢ vitima de violéncia doméstica.
#Vamos reagir antes que seja tarde demais.

18



PARTE I

0810098609
www.justice.gouv.fr

Figura 2.5: Ministere de la Justice

Nessa breve descricao, ja ficam claros dois momentos distintos no desen-
rolar do filme: seja pelos dois planos de filmagem mencionados, seja pela
mudanga no tom das palavras. Nas proximas se¢des, serdo examinados os
diversos componentes: musical, verbal e visual, para explicitar com mais
clareza essa divisdo de partes e os efeitos de sentido que se compdem no
curso do anudncio.

2.2 Partel

2.2.1 A Flor

Conforme descrito acima, ao lado do rosto, vemos aparecer a inscricao je
t’aime (eu te amo), a0 mesmo tempo em que aparece um hematoma na maga
esquerda do rosto. Somem as primeiras palavras e aparecem as seguintes
(un peu — um pouco) juntamente com um novo machucado. Assim, vao
aparecendo e desaparecendo palavras, enquanto o rosto da personagem
vai ficando cada vez mais machucado. Podemos perceber um aumento
progressivo no acimulo de lesdes e na intensidade das palavras: eu te amo —
um pouco — muito — apaixonadamente — loucamente. O aumento gradativo
dos ferimentos vai gerando uma expectativa de agravamento sucessivo,
dando uma diregdo para a narrativa. Essa direcdo criada pela repeticdo e
pelo acimulo faz o enunciatdrio antever o fim — a progressao s6 se fara até
um limite, em que os traumatismos serdo irreversiveis ( , :251-
253). A iminéncia do fim aumenta a cada instante a tensdo no texto. Nos
termos de Zilberberg ( :45ess. e :22), temos um movimento
de ascendéncia, mas ndo exatamente de restabelecimento — uma vez que
ja partimos de uma posigdo positiva — e sim de um recrudescimento. De
uma amplia¢do (um pouco) entramos no recrudescimento (mais mais) da
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acdo destrutiva e caminhamos para os excessos que ultrapassam os limites
de uma escala de progressao.

De fato, logo ap6s o desaparecimento das tltimas palavras, hd uma
mudanca de caAmera. O enquadramento em close up é substituido por um
plano de conjunto, em que a cimera estd colocada no teto de uma sala
de hospital (ou de um necrotério) e vemos imediatamente abaixo o corpo
daquela mulher numa maca sendo coberto por um funciondrio/médico.

O texto verbal do antincio remete-nos a um jogo de bem-me-quer-mal-me-
quer, no qual, a medida que vao sendo arrancadas as pétalas de uma flor,
recita-se o par de versos alternados conforme sugere o nome do jogo. Em
francés, a cantilena nao fica numa oscilacdo entre dois termos, mas vai num
crescendo (Je t'aime — un peu — beaucoup — passionément — a la folie) até chegar
ao fim da série com pas du tout, quando o jogo recomeca até que as pétalas
acabem.

Nessa publicidade, faz-se uma analogia entre a mulher e a flor. Diversos
tracos em comum entre as duas figuras corroboram essa leitura. Primei-
ramente, hd, como foi dito, as palavras que remetem ao jogo. Além disso,
no plano da expressdo, a forma de apresentacdo das palavras, em que o
aparecimento de cada frase vai formando um circulo em volta do rosto,
associa o rosto ao centro da flor, reforcando a referéncia ao jogo infantil. A
passividade da moga, que ndo esboga reagdo nenhuma as agressdes que
sofre, é também paralela a imobilidade da flor. Se a moga estd no lugar da
flor, ndo é ela que brinca, mas ele — o sujeito “oculto” apreendido pelo fazer
explicitado pelos seus resultados: os ferimentos. Nesse filme, o processo de
machucar a moga é como arrancar as pétalas da flor. Na brincadeira como
no anuncio, a cada machucado tira-se um pouco da vida da flor/mulher.

Nesse contexto, reinterpreta-se a agressdo como o ato de arrancar as
pétalas que, aos poucos, vai tirando a vida. Nesse estagio do filme, texto
verbal e texto visual se combinam para construir a intensidade emocio-
nal. Os machucados vdo se somando a mesma medida que o texto vai
se tornando mais tenso. Pode-se afirmar que o texto verbal daré a quali-
dade ao texto visual, que se intensifica em quantidade, conforme sera mais
detalhado adiante.
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2.2.2 A Miaquina

Outros elementos do plano visual e musical vdo caminhar na mesma di-
recdo de imprimir uma intensificagdo passional. A camera em close up e
os olhos da mulher direcionados para o espectador marcam a debreagem
enunciativa. Chamaremos essa escolha de filmagem de “camera timica”,
porque a proximidade em que se coloca o ator (a mulher) pde em relevo
o estado passional do actante. O ator do enunciado nédo traz marcas de
gestualidade atributiva que revelem suas “atitudes e estados interiores
fundamentais” ( , :71). A escolha de focalizacdo da cAmera
faz as vezes da expressdo facial ausente, especialmente se contrastada com
a camera distante que se afasta desses tragos de sentido vinculados aos
gestos faciais. A auséncia de gestos atributivos no rosto do ator aponta para
a passividade do actante, que no desenrolar da narrativa vai se revelando
como objeto e ndo sujeito da acdo. A leitura de uma debreagem enunciativa
se confirma no texto verbal pelo uso da primeira pessoa do singular em (je
t'aime).

A narratividade na pega ndo é mostrada pelo fazer, mas pelos sucessivos
estados do objeto. O sujeito é depreendido por uma combinacdo do querer
expresso no plano verbal e nas modifica¢des observadas no objeto.

Ao aparecer e desaparecer da tela, o texto verbal “representa” o fa-
zer. Ao associar-se uma parte do texto verbal a cada alteragdo no objeto
explicita-se o fazer. O texto verbal recorta a continuidade dos machucados
apresentando-os e rotulando-os, como se o fazer fosse efémero, contras-
tando com a irreversibilidade dos machucados.

O ritmo lento também contribui para trazer a tona esse fazer “nao
mostrado”, uma vez que ressalta cada etapa, cada resultado parcial da
transformacdo em curso, contribuindo para a intensificagdo passional. O
ritmo também é marcado pela musica, que é dividida, da mesma forma,
nessas duas etapas mencionadas acima. A musica dessa primeira parte, es-
pecialmente se comparada com a musica da segunda parte, tem um caréter
ritmico muito pronunciado. Junto com as imagens, ela pulsa, marcando
os diferentes estdgios da transformacdo. Dessa forma, seu carater ritmico
colabora na intensificagdo passional.
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2.3 Interladio

Ha nesse filme publicitdrio um certo mistério a se desvendar. De inicio,
vemos apenas um rosto pacifico. Com o desenrolar do antincio vamos
entendendo o que se passa. Os elementos que trazem dire¢do ao texto
anunciam um fim, mas o verdadeiro entendimento s6 se d4 quando passa-
mos da dimensdo passional para a dimensao cognitiva.

Essa passagem, como foi apontado acima, vai ser claramente calcada nas
trés superficies de expressdo do texto: verbal, musical e visual. A fase de
entendimento marcard a passagem do texto metaforizado e particularizado
para a revelacdo da mensagem abrangente e explicita da publicidade.

Na dimensdo imaggética, no auge da tensdo, com a presenca de ferimen-
tos por todo o rosto da moga e uma clara mudanga de cor (o rosto torna-se
azul arroxeado), a cAmera passa de um close up para um plano de conjunto.
Com a mudanga de cimera, passa-se de uma debreagem enunciativa in-
terna a uma debreagem enunciva. O novo enquadramento, que distancia o
enunciatdrio, revela a morte. Poderfamos chamar o novo enquadramento
de “cadmera cognitiva”, em oposi¢do a “camera timica” — como sugerimos
chamar o primeiro enquadramento. O enunciatario estava antes envolvido
emocionalmente e com uma expectativa crescente. Nesse momento ele é
distanciado e entende o que se passou.

O distanciamento revela elementos antes ausentes. H4 uma desconti-
nuidade entre um enquadramento e outro: some um aparece o outro. A
camera mantém o mesmo angulo (diretamente acima da imagem), produ-
zindo uma sensacao de zoom out, o que acentua a impressao de que aquilo
que se vé num segundo momento ja estava la na primeira parte, apenas ndo
revelado. Assim, vé-se um ambiente de necrotério/sala cirargica. Ao cobrir
o rosto da moca, o funciondrio realiza o gesto estereotipado que encerra as
expectativas e encerra a narrativa principal. A outra narrativa é aquela em
que o enunciatério desta aparece como destinatério ja sendo manipulado,
instado a agir (Réagissons).

Ao lado dessas imagens, o texto verbal também chegard ao fim. A
sequéncia de qualificadores que iam se intensificando passo a passo faz
como que um circulo e cai num zero, uma vez que, seguindo o mais in-
tenso dos modificadores: a la folie (onde seria possivel dizer que ha maior
concentracdo de “amor”), aparecerd o pas du tout (que marca a auséncia do
sentimento). Essas tiltimas palavras surgem justamente no momento em
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que acaba de se passar para o plano de conjunto em que se revela a morte
da mulher.

No plano musical, o ritmo vinha sendo fortemente marcado, intensifi-
cando os efeitos dos demais planos. Com o andar do filme, comecamos a
perceber, entre as muitas batidas da misica, a sugestdo do toque de um
medidor cardiaco. A bem dizer, a figura do medidor cardiaco s¢ fica clara
no momento da mudancga de plano visual, quando a musica toca uma
nota sozinha e continua como o som de um aparelho que ndo capta mais
batimento nenhum. Nesse momento, é possivel reinterpretar as batidas
da musica inicial como as batidas de um coragéo disfarcadas no meio das
muitas notas. Trata-se portanto de um componente figurativo trazido pela
musica.

Assim, a nota solitaria que acompanha as palavras pas du tout e o novo
plano da camera entram como mais um elemento revelador, reforcando o
entendimento do enunciatério. Essa nota faz também a passagem para a
segunda parte do filme ao se mesclar na segunda parte da msica que vai
ganhando forma.

2.4 Parte Il

Como vimos, a segunda parte é marcada, no plano visual, pelo afastamento
e por uma debreagem enunciva que trazem explicagdo e entendimento. No
plano musical, o elemento ritmico da lugar a um desenvolvimento mais
melédico. A melodia mais “passional” casa com o tom da descoberta da
morte — da disjun¢do anunciada, enfim, tornada real.

Paralelamente ao fazer do médico e 8 mudanga na melodia, a debreagem
enunciativa interna (je t'aime) da primeira parte passa para a debreagem
enunciva de primeiro grau, informativa: “Hoje na Franca, uma em cada
dez mulheres é vitima de violéncia conjugal”. No entanto, o texto verbal
volta a uma debreagem enunciativa, dessa vez dando voz ao narrador, ndo
mais ao interlocutor do enunciado ( , :75), usando a primeira
pessoa do plural. Essa saida e esse retorno ndo sdo gratuitos nem sem
consequéncias. Ao sair do particular para o geral e voltar para a primeira
pessoa do plural, o texto verbal engloba a todos e torna a agdo um dever
de todos. Ele clama a agdo todas as mulheres, os vizinhos, os homens que
batem nas mulheres e 0 Governo, ele préprio (que descobrimos entao ser o
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enunciador-destinador).

De volta ao paralelo entre a mulher e a flor, foi possivel notar que o
texto verbal pde em relevo a passividade, mas justamente esse texto verbal
apela para uma transformacdo da mulher de objeto em sujeito. Ao chamar:
Réagissons, ele estd principalmente se contrapondo a postura passiva (de
objeto, portanto) da mulher.

Por outro lado, a respeito da relacdo enunciador/enunciatério, observa-
se que toda publicidade coloca em relevo a fungdo conativa da linguagem
no seu objetivo de despertar uma certa agdo do sujeito (em geral comprar
um certo produto). O contrato fiducidrio entre o destinador (empresa que
vende) e o destinatdrio (espectador) ndo é, em geral, explicitado, com o
risco de se perder a magia. Esse antincio, ao contrédrio, pode explicitar
abertamente a que vem. Trata-se de uma campanha do governo que por-
tanto veicula valores consagrados, amplamente aceitos e defendidos por
todos e que podem assim ser explicitados. O filme, contando com a em-
patia do espectador, realiza uma manipulacdo (fazer-fazer) por meio da
atribuicdo de modalidades. Ao apresentar um caso particular para, em
seguida, generaliza-lo (“uma em cada dez mulheres é vitima de violéncia
doméstica”), o filme produz um /saber/. Na medida em que esses valores
sdo compartilhados por toda a sociedade, o /saber/ da existéncia dessa
conjuntura gera consequentemente um /dever/. O destinador Ministério
da Justiga, revelado no dltimo quadro, ao lado dos simbolos institucionais,
forma de contato, etc., atribui a seu destinatério o /poder-fazer/.

2.5 Enunciacao e Tensao

Ao final da andlise, dois pontos sobressaem como centrais na construgao do
sentido do texto: de um lado, os percursos da enunciagdo no enredamento
do enunciatdrio na trama da manipulagdo; de outro, a questdo da quanti-
dade e do acimulo na construgdo do estado passional (envolvimento) do
enunciatario.

A construcgdo da cifra tensiva dessa peca publicitaria passa por uma
dimensdo qualitativa e outra quantitativa. No desenvolvimento da andlise
da primeira parte, foram mencionados diferentes papéis realizados pelo
texto verbal e visual. Na dimenséo grafica, tinhamos um actimulo progres-
sivo de machucados que, ao mesmo tempo em que recrudescia a tensao
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no agravamento da condi¢do da moga, ou seja, acrescentava intensidade a
um sentimento ja presente, comecava a construir um novo sentimento, a
expectativa do fim. O texto verbal, numa combinagdo do plano da expres-
sdo com o plano do contetido, trazia qualidade ao crescimento quantitativo
dos machucados. Ao aparecer e desaparecer, as palavras geravam des-
continuidade no continuo dos ferimentos. Por outro lado, as expressdes
de qualidade funcionavam como etiquetas que tonificavam os ferimentos,
diferenciando-os. A composigdo de qualidade e quantidade nesse momento
do texto foi a chave para o desencadeamento da leitura de tensdo na peca.
Do lado da enunciagao, foi possivel observar que, ao usar uma debre-
agem enunciativa, o texto criou, conforme discutido, uma aproximagao
do enunciatdrio e um envolvimento passional. Ao passar a uma debre-
agem enunciva, o enunciatario entende a situa¢do colocada e estende os
sentimentos surgidos no caso particular (da primeira parte) as muitas si-
tuagdes possiveis colocadas pelo texto verbal. Ora, por trds desse jogo de
sintaxe discursiva estd a ideia de que ndo se pode sentir por muitos sem
ter experimentado o sentimento por um. Em seguida, a volta a debreagem
enunciativa ndo se dd mais num plano individual. Seguindo a expansao
trazida pela debreagem enunciva, o tltimo trecho instaura um eu cole-
tivo (“n6s”), em que todos estdo implicados nas consequéncias possiveis
aventadas na curta narrativa do inicio (“antes que seja tarde demais”).
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Capitulo 3

A Fantasia das Coisas de Todo
Dia: Analise de um Filme
Publicitario do Site Submarino

“I daresay you haven't had much
practice,” said the [White] Queen.
“When 1 was your age, I always did it
for half-an-hour a day. Why, sometimes
I've believed as many as six impossible
things before breakfast.”

Lewis Carroll



TRES COMPONENTES DE ANALISE

3.1 Trés Componentes de Analise

Em 19 de maio de 2005, o site Submarino de vendas pela Internet! passou a
veicular nos cinemas de Sao Paulo e Rio de Janeiro um filme publicitario
de um minuto de duracéo realizado pela agéncia Giovanni, FCB.”

O filme consiste numa longa frase que vai sendo apresentada em partes,
paulatinamente. A frase inicia-se com os dizeres: “e se existisse”, quebrado
em duas partes — primeiro surge “e se”, em seguida, “existisse”.

ese & se oxistisse

Figura 3.1: E se existisse

Ambas as partes somem para dar lugar a sequéncia da frase, que passa
a ser uma fiada de muitos objetos inusitados. As letras, sempre com os
mesmos caracteres tipograficos, surgem no centro do video em letras mi-
nusculas pretas sobre um fundo cinza. Apoés a abertura (“e se existisse”),
que aparece em dois tempos antes de sumir, os objetos que serdo apre-
sentados virdo em trés partes. Na primeira fase, vemos o nome de um
objeto surgir no centro, levemente deslocado para a esquerda; em seguida,
um modificador desse nome surge a direita. Na terceira fase, as letras do
modificador sofrem uma alteracdo grafica de forma a tomar um aspecto
mais grafico do que textual e figurativizar a agdo sugerida no texto. No fim
dessa terceira fase, some esse objeto para dar lugar aos préximos que terdo
a mesma configuragdo, sempre sumindo para dar lugar a mais um novo
objeto.

L{ www.submarino.com.br )
2(\www.giovannifcb.com ) — vide CD anexo: arquivo “b_submarino.wmv”
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filtro solar om comprimidos

Figura 3.2: Filtro solar em comprimidos

itos de sapateado para cachorro

N

sapatos de sapateado piric Brro
s

Figura 3.3: Sapatos de sapateado para cachorro

O componente visual do filme é formado exclusivamente por letras.
Nao hé personagens filmados nem tampouco desenhados. Na auséncia de
personagens, os caracteres gréficos atorializam o texto. Também ndo ha —
e este serd o tinico antncio que analisaremos com essa caracteristica — mu-
dancas no foco da camera. As imagens sdo sempre apresentadas do mesmo
angulo, na mesma posi¢do e com a mesma distancia. A “ambienta¢do”
(ou o contexto visual) tem uma significagdo intertextual curiosa. O fundo
cinza que j4 mencionamos nao é uniforme. E mais claro ao centro e mais
escuro nas bordas. Além disso, vemos a todo tempo pequenos riscos que
aparecem e desaparecem rapidamente da tela, quase como se o negativo
do filme estivesse danificado. As bordas queimadas e os “chuviscos” na
tela fazem lembrar filmes antigos.
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Também a musica, num piano eletronico, se associada ao filme supos-
tamente danificado, faz lembrar comédias antigas e estabelece, assim, nos
elementos de ambientacdo, a primeira indicagdo do registro de leitura que
vai permear o texto. Durante todo o desenrolar do filme a trilha sonora
acompanha o desenvolvimento grafico do texto, compondo-se com o ritmo,
com a narrativa e com as figuras, conforme veremos adiante.

Ap6s uma fiada de produtos fantdsticos, a frase iniciada na primeira
cena fecha-se na pergunta “Vocé compraria?”, logo seguida da resposta “A
gente venderia.”, voltando a apresentagdo em dois tempos. No entanto,
apresentacgdo estd agora levemente modificada. O primeiro termo some
antes do surgimento do segundo. Isso estd marcado sintaticamente, uma
vez que as duas expressdes ndo fazem parte da mesma frase. A primeira
encerra a longa frase que teve inicio na abertura (“e se existisse...”), en-
quanto a segunda é uma resposta a pergunta que se formou. Esta, dessa
forma, bastante marcada a passagem para a resolugao final do filme.

Votk compraria? A gente venderia.

Figura 3.4: Vocé compraria? A gente venderia.

Por fim, somem as frases para dar lugar ao tltimo quadro com o nome
da empresa Submarino que, até entdo, ndo havia sido mencionada. Esta é
a Unica palavra centralizada, apresentada num s6 tempo, com um outro
tipo de letra e mais uma outra cor (azul) nas bolhas que lhe formam o
logotipo. Embaixo do nome da empresa, formando com ele um todo,
vemos o endereco do site.
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SUpmarino

Www.submaring.com.br ¢

Figura 3.5: Submarino

Para a andlise desse texto sincrético, propomos uma leitura detida
dos diferentes componentes, de forma a encontrar as relagdes subjacentes
que fazem com que trés elementos distintos — texto, musica e imagem —
formem um conjunto que veicula um sentido e estabelece um tinico contrato
fiducidrio com seu enunciatédrio, enfim, formam um tnico texto. Dessa
maneira, analisaremos, em diferentes se¢des, cada um desses aspectos (a
expressdo linguistica, a musica e os componentes graficos), sempre fazendo
referéncia as outras se¢des, pois, uma vez que se trata de um tnico texto
(em sentido amplo), como ficara claro no decorrer do estudo, a anélise
pura de um deles ndo se faz possivel. O sentido de cada parte estd tanto
mais ressaltado quanto mais se confirma nos mecanismos das outras. Em
seguida, faremos algumas observag¢des acerca da dimensao tensiva que
tece essas relagdes num plano profundo. Por fim, algumas observag¢des
finais tentardo por em evidéncia os efeitos que essa composi¢do produz no
enunciatario.

3.2 Expressao Linguistica

O texto proposto nessa peca publicitaria propde um contrato fiduciario
entre o “eu” e 0 “tu”, expresso nas frases que abrem e encerram o filme: “Se
existisse. .. Vocé compraria? A gente venderia.” Na verdade, o espectador
s6 se da conta da natureza contratual nas duas frases finais, o que traz
ao anuncio publicitdrio um valor de descoberta, ou seja, o espectador vai,
passo a passo, por meio da repeticdo dos elementos, percebendo para onde
o texto o conduz. A revelagdo gradual, associada a apresentagdo de objetos
novos e curiosos, garante um aspecto tentador a manipulacdo realizada
para a cria¢do do contrato fiduciario.
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Por outro lado, os objetos novos, inusitados apresentados no antincio,
além de corroborar a manipulagdo, também surgem como um objeto de
valor a ser buscado. Dessa forma, a existéncia de objetos de valor e do
querer-fazer, promovido pela manipulagdo, virtualizam um fazer, ou uma
transformacdo virtual do sujeito que passa da disjungao para a conjungéo
virtual com o objeto® — o que parece ser uma caracteristica, alids, de
todo contrato de compra e venda. O cardter virtual da transformagao
estd explicito na auséncia de um fazer real, naturalmente, como também é
marcado pelo condicional dos verbos e pela forma de pergunta em que o
tazer é expresso (“vocé compraria?”).

Assim, a publicidade propde objetos inusitados que formam um con-
junto heterogéneo. O que traz homogeneidade para esse conjunto €, antes
de mais nada, a forma de expressdo desses objetos. Esses objetos estdo
ligados pela musica que compde o video e acompanha a apresentacdo dos
elementos, como serd desenvolvido mais adiante, mas também por elemen-
tos gréaficos como a tipografia, a disposicdo na tela e a sequéncia em que as
suas diferentes partes sdo apresentadas. Essas caracteristicas, associadas ao
contetldo comum de serem — antes da introdugdo das segundas partes —
todos objetos cotidianos, formam uma identidade que criard uma isotopia
tigurativa.

A estratégia manipulativa aqui é interessante. Ao virtualizar todo tipo
de objeto improvavel e colocé-lo ao alcance do consumidor, o que se pre-
tende é ostentar a realidade do poder pela virtualidade do ser: o enunciaté-
rio pode ter o que quer que seja, até mesmo o que vira a ser. Ademais, nem
sO a inexisténcia de tais objetos (e sua virtual existéncia) é importante. A
heterogeneidade dos objetos citados é talvez mais fundamental do que sua
virtualidade para os efeitos alcangados pelo texto. Ao remeter a objetos tdo
distanciados quanto filtro solar, sapatos, jornal, lente de contato, caderno
escolar, fralda, etc., o enunciador parece querer alcancar todo o espago
figurativo da vida cotidiana do enunciatério, como se enumerasse todos
os instrumentos préticos do dia-a-dia. Assim, se os objetos compostos
sdo fantasiosos (“jornal que ndo voa na praia”, “fralda com alarme”, etc.),
os objetos de base — isto ¢, sem a modificagdo que os torna fantasiosos
— correspondem perfeitamente aquilo que se compra todo dia. Isso esta

3No esquema candnico do quadrado semiético, dirfamos, mais precisamente, que se
passa de uma disjungdo para uma ndo-disjunc¢do que, essa sim, se traduz numa conjuncgéo
virtual.
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claramente indicado na apresentacdo dos objetos, tanto pelo intervalo entre
as partes — a parte “substantiva” aparece primeiro e a modificagdo depois
— quanto pela incidéncia da animacdo que figurativiza a modificacdo, que
s6 atua no modificador (por exemplo, ja no segundo objeto, o “jornal que
ndo voa na praia”, a parte que “voa” é “que ndo voa na praia” — figura
3.6). Portanto, ao apresentar tais objetos de uso cotidiano ao enunciatdrio,
o enunciador diz precisamente a que veio: vender objetos cotidianos, nem

mais, nem menos.

ol o5

jornal Jornal que nko voa na praia jormal na praia

Figura 3.6: Jornal que ndo voa na praia

3.3 Musica

A musica usada no video pode ser dividida em trés partes, as quais cha-
maremos A-B-A, uma vez que é possivel observar uma semelhanca entre
a primeira e a terceira parte, ainda que haja mudancas no arpejo. Além
disso, percebe-se, na primeira parte, uma “introdu¢do” no piano-base que
consiste no motivo de 6 x 2 = 12 notas que funciona como elemento invari-
ante ( , :65-77) de toda a peca, como pode ser observado nas
marcacdes feitas na figura 3.7 abaixo.*

“No CD em anexo, segue um arquivo MIDI entitulado “basesubmarinomidi.MID”,
onde estd isolado apenas o piano-base e pode ser usado para acompanhar as figuras.
Agradecemos a José Roberto do Carmo Jr. a gentileza e a paciéncia na geragdo desse
arquivo.
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3.3.1 Parte A
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invariante primeira segao segunda secéo rallentando

Figura 3.7: Parte A

A figura acima representa os sons produzidos pelo piano que faz a base da
misica no filme. A esquerda, vém-se representadas as teclas de um piano,
de tal forma que a parte superior do desenho corresponderia a méo direita
do pianista, ou seja, os sons mais agudos. A parte inferior corresponde a
mao esquerda do misico, ou 0s sons graves do piano. Partindo das teclas
em direcdo a margem direita do papel temos um padrdo quadriculado
que representa no espago o desenrolar do tempo. Assim, o primeiro ponto
amarelo, mais a esquerda, serd a primeira nota da musica. A medida que
se caminha no papel em direcdo a direita, aparecem-nos as notas seguintes.
Dito de outra forma, se vemos marcas amarelas no mesmo eixo horizontal,
temos que tém a mesma altura, se vemos marcas amarelas no mesmo eixo
vertical, elas tém alturas diferentes (uma mais grave, outra mais aguda),
mas sdo tocadas ao mesmo tempo. Imagine-se ai um pianista que pressiona
muitas teclas de seu piano ao mesmo tempo (num acorde, por exemplo).
Vale também observar que algumas notas (marcas amarelas) sdo como
pontos e outras como tragos. Isso se refere a duragdo da nota, ou seja, no
ponto, temos uma nota breve, no traco, temos uma nota que dura.

Com o desenho acima em mente, podemos notar que a mao direita do
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pianista (0s sons mais agudos) forma um arpejo que compde a introdugdo
da primeira parte musical. Essa parte introduz um cendrio, um pano-de-
fundo. O arpejo é a base sobre a qual os elementos centrais como o ritmo,
o andamento e a escala melddica vao se desenvolver. Nesse momento,
também o texto criard um cendrio. A frase “e se existisse” problematiza
e questiona existéncias, fazendo com que todos os objetos apresentados
tenham uma existéncia virtualizada — da mesma forma que, como falamos
acima, estdo virtualizados na perspectiva narrativa os fazeres e os desejos
do sujeito (enunciatario) no texto.

Logo em seguida, entram as notas graves (marcadas na figura 3.7 como
“primeira se¢do” e “segunda se¢do”), que coincidem com os fragmentos de
texto que vao surgindo no video. Assim, a mdo esquerda do piano-base
introduz as figuras que aparecem no plano visual. Os graves vao formar
um paradigma de alternédncia alto-baixo. O paradigma esta consolidado
nas quatro primeiras notas, mas ja no primeiro par é possivel perceber
a alternancia. No momento do reinicio desse paradigma — das quatro
notas longas e baixas — um contrabaixo comega a soar junto com a méao
esquerda do piano, refor¢ando as expectativas e trazendo algumas outras
notas graves para a base que se constréi. Percebemos, assim, todos os
elementos da musica criando muitas recorréncias e trabalhando para con-
firmar exaustivamente as expectativas do enunciatario. Parece razoavel
afirmar também que tais recorréncias embasam expressivamente um certo
ar de familiaridade para o enunciatario, tornando mais palatdvel o conjunto,
que no plano do contetido é carregado de surpresas.

Ao olharmos para o texto/imagem, percebemos — atentos apenas a
mao esquerda do piano-base — que, a cada par de notas, a nota mais aguda
coincide com a apresenta¢do da primeira parte do objeto, e a mais grave
com a da segunda parte.

3.3.2 Parte B

No fim da primeira repeticdo do paradigma das notas graves comeca
uma segunda parte, anunciada pelo rallentando (desaceleracdo) no fim da
primeira parte (vide figura 3.7) e percebida pela leve alteragdo no motivo
melddico e pelo registro mais grave ja na segunda, conforme se vé no
contraste da parte superior da figura 3.7 com a parte superior da figura 3.8.
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Figura 3.8: Parte B

Um dos padrdes da musica popular é aquele feito de uma primeira
parte reconhecida como um refrdo, uma segunda parte com modificagdes
na musica e na letra e uma volta para a primeira parte. Fazem parte desse
tipo de cang¢do as marchas de Carnaval, das quais a gente s6 lembra mesmo
os refrdos... A musica desse filme é feita com esse mesmo modelo. A
primeira parte tem toda a regularidade que vimos acima. A segunda parte
vem para desestabilizar levemente essa musica “redondinha” e criar uma
nova regularidade ( , :24-25).

Dizemos ser “leve” a desestabiliza¢gdo promovida na segunda parte.
Isso porque a primeira e a segunda partes permanecem unidas por certos
componentes dos paradigmas estabelecidos, tanto o visual quanto o musi-
cal. No plano musical temos vérios elementos como o ritmo, o andamento,
ou ainda o esquema de arpejo, as notas graves que duram e as vozes dos
instrumentos, por exemplo, que garantem a identidade entre as partes.
No plano visual, a unidade se mantém no esquema de apresentacdo das
figuras, que continuam — na composi¢do com o plano musical — a ser
introduzidas pelas notas graves, nas escolhas tipograficas e nos ritmos de
complemento e mudanga do texto, que permanecem idénticos aos da parte
inicial.
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3.3.3 Volta a Parte A

No fim da parte B, percebemos uma pausa e em especial um acorde (D6
menor) fora do campo harmoénico (Mi maior) que vinha se desenvolvendo
até entdo. Essa nota gera tensdo e a expectativa de uma nova mudanca; na
verdade, ela pede por uma solugao. Este é o climax do filme e, portanto, o
comeco do fim.

A masica se resolve retornando ao inicio. Como no esquema da musica
popular, voltamos ao refrdo — ao mesmo motivo (levemente alterado) e
ao mesmo registro de altura da primeira parte, como pode ser observado
na figura 3.9 abaixo. Resolve-se também o texto, cuja temadtica se desvela
claramente, sob 0 mote “qualquer que seja o objeto, vocé pode té-lo através
do Submarino”.
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Figura 3.9: Volta a Parte A

3.4 Componentes Graficos

As figuras sdo apresentadas no tempo e no espago de maneira a se com-
por sintaticamente. Cada parte da figura é apresentada, como menciona-
mos acima, pelo grave do piano, o que corresponde a apresentacdo do
ator/actante.

A apresentacgdo do objeto se d4 em duas partes. Essa forma de apresen-
tagdo, associada a qualidade dos elementos apresentados cria um efeito
metaférico. Primeiro é apresentado o objeto, em seguida um modificador.
A impropriedade da relagdo entre o modificador e o objeto causa um es-
tranhamento e gera esse efeito de metdfora, como vemos, por exemplo,
ja no primeiro elemento. Primeiro, apresenta-se o “filtro solar” — objeto
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cotidiano sem mais interesse. Em seguida, aparecem ao lado as palavras
“em comprimidos”, que, tomadas isoladamente, também se mostram perfei-
tamente cotidianas. Mas a associagdo sintdtica desses dois objetos comuns
cria um objeto inusitado. A impropriedade da relagdo é, como dito acima,
o criador da metafora ( , :9-10).

O percurso de cada objeto se dd em trés partes: a apresentagdo, a mo-
dalizagdo e a agdo. Observemos o exemplo da “lente de contato” (quarto
objeto apresentado). Na primeira nota grave, vemos surgir o objeto: lentes
de contato. No segundo toque, surgem as palavras: “que somem quando
voceé dorme”. Note-se que a segunda parte traz a modalidade de um poder-
fazer acrescentada ao sujeito do qual o instrumento “faz parte”. Assim,
entendemos que o instrumento €, na verdade, parte do sujeito. Nao cabe
ao instrumento um papel de objeto de valor, uma vez que se trata ndo do
objetivo final do sujeito, mas um meio para atingir um outro fim. No caso
das lentes de contato que somem, temos um poder-ndo-fazer: um poder
ndo tirar as lentes, ndo se preocupar com elas. Dessa forma, tratamos os ob-
jetos apresentados como um instrumento que soma uma nova modalidade
ao sujeito.

Num terceiro momento, com todo o texto verbal ja apresentado na tela,
vemos que as letras das palavras da segunda metade “realizam” grafica-
mente a acdo sugerida pela modalizacdo. Ou seja, ao criar um poder na
segunda parte da apresentacdo, o texto verbal virtualiza um fazer. Na
terceira parte, realca-se o aspecto gréfico do texto verbal, na medida em que
as letras sofrem modifica¢des que “imitam” a agdo realizada pelo sujeito.
De volta ao exemplo das lentes de contato, as palavras “que somem quando
vocé dorme” vao gradualmente se esfumacando e desaparecendo do video
como se as lentes de fato estivessem sumindo dentro dos olhos do sujeito.

Como vimos, a apresentacdo e a modalizacdo sdo feitas pelos graves. Em
seguida, o componente verbal é modificado, tendo sua fungdo de imagem
posta em relevo. Temos assim que o sujeito modalizado realiza a agdo para
a qual estd preparado. Essa acdo, apresentada no jogo/danca realizado
pelas letras na tela, é marcada na musica ndo pela base, que como vimos
tem valor de cendrio, mas pelo solo. Assim, vemos como a musica dessa
peca ganha contornos realmente figurativos. O piano-base introduziu um
pano-de-fundo geral com o arpejo (que chamamos acima invariante) e a
apresentacdo dos objetos e suas modaliza¢des com as notas graves. O piano-
solo, por outro lado, acompanha diretamente a agdo. Misica e imagem
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seguem num mesmo pulso para criar a figura da a¢do, como é possivel
perceber, por exemplo, na pulsacdo das lentes de contato desaparecendo ou
no sobe e desce do cachorro que danga sapateado (“sapatos de sapateado
para cachorro” — figura 3.3).

Temos entdo fazeres em duas dimensdes. De um lado esta o objeto
considerado no todo do antincio como objeto de valor para o consumidor.
Esse fazer, como vimos, é virtualmente realizado no querer-fazer (querer-
comprar) do sujeito. De outro lado, cada item apresentado no filme tomara
o papel de sujeito no ambito particular, uma vez que esse objeto figurati-
viza parte da competéncia do sujeito, na forma de instrumento que traz
modalidades para que realize uma agao.

3.5 Aspectos Tensivos

Em todas as suas dimensdes, visual, verbal e musical, trata-se de uma pega
com andamento rdpido, no eixo da intensidade, e tempo breve, no eixo
da extensidade. Sobre a misica, percebemos uma tendéncia a concentra-
¢do, pois tem uma base acelerada e uma tendéncia para a involugio ( ,

:24): a melodia tende a se repetir e constantemente retornar em seu
motivo para garantir o sentido do texto musical. Esses aspectos da misica
se compdem francamente com os demais elementos do texto. Paralela a
pequena tessitura e a clara repeticdo do motivo, vemos a predominéncia de
conjungdes, ainda que virtuais, do sujeito com os seus objetos, sem forte
presenca de um antissujeito, sempre vislumbradas na terceira parte da
apresentagdo de cada objeto, conforme desenvolvido na quarta parte deste
trabalho. Assim, no texto como um todo predominam valores emissivos,
de “passar”. O antissujeito enfraquecido pode ser apenas vislumbrado na
nota tensa da musica, no desaparecimento das imagens no plano visual e
na “irrealidade” dos objetos apresentados no plano verbal. Na falta quase
absoluta de empecilhos, vemos um sujeito pré-tensivo, impelido a um
objeto com forte poder de atragao.

Por outro lado, é ainda possivel explorar uma outra dimenséo tensiva,
que vai se construindo no desenrolar do video. Dissemos que a peca se
apresenta num andamento acelerado e num tempo breve, entretanto, a
propria repetigdo exaustiva vai provocando uma satura¢do e aumentando
a tensdo do enunciatdrio frente a suspensdo do entendimento ( p
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:132-133). O enunciatdrio foi, até entdo, exposto a uma série de
objetos curiosos que ndo se deixam revelar em seu proposito: afinal, a que
vém todas essas coisas inusitadas?

O 4pice da tensdo se da com a apresentagdo do ultimo objeto (“fralda
com alarme”), no plano textual. No musical, o tltimo acorde esta fora do
desenvolvimento harmonico regular e percebemos um alongamento da du-
ragdo das notas, hd até mesmo uma parada — tanto no plano da expressao
(em suas variadas dimensdes: na musica, na disposicao gréfica e no arranjo
sintatico que vinha tomando o texto) como no plano do contetido.

Na sequéncia, resolve-se o texto: o mundo hipotético que foi criado no
inicio (“e se existisse”) se explica na pergunta e resposta: “Vocé compraria?
A gente venderia.” A apresenta¢do do nome e logo da empresa Submarino
fecha o “mistério” e traz reconhecimento ao enunciatario, que numa leitura
reversa reconhece o novo contrato como uma confirmagdo de um contrato
a que essa empresa desde sempre se propde — reconhece-se o destinador.
De seu lado, a misica retorna ao esquema breve e acelerado que é a cifra
tensiva de toda a peca. Essa ultima parte revela-se como a parada da
parada.

Ao tomar essa configuracdo, a peca ganha a forma das narrativas tra-
dicionais, na medida em que elas acompanham o percurso de um heréi
langado ao desconhecido e que acaba por retornar ao conhecido — e, aliés,
reconhecido, no momento da sancgéo.

3.6 Semissimbolismo e Tensividade nos Trés Com-
ponentes do Anftincio

Nesta andlise procuramos apresentar como as diversas dimensdes de um
texto sincrético se compdem para a construgdo do sentido. Dessa forma,
levantamos aspectos do contetido e contrastamos com aspectos da expres-
sdo, estudando as formas de correspondéncia reciproca entre eles. Em
diversos momentos, foi possivel notar relagdes especulares entre a forma
da expressdo e a forma do contetido. Assim, observamos, por exemplo,
que o esquema de arpejo corresponde ao cendrio criado no plano do con-
teido. As notas graves do piano-base apresentam os objetos modais. Ao
piano-solo, por outro lado, associou-se o fazer. Também notamos que a apre-
sentacdo gréfica do texto colocou em relevo o esquema narrativo canénico
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na distribui¢do sequenciada dos elementos, da modalizacdo a agao.

Entretanto, para além dessas relagdes mais diretas, foi possivel também
investigar relagdes tensivas que demonstram uma composi¢do mais intrin-
cada das diferentes formas de expressdo que veiculam os contetidos dessa
peca publicitdria. Nesse sentido, localizamos uma cifra tensiva comum
a musica e ao componente verbal, por exemplo, mas também tentamos
mostrar como, apesar de se tratar de um texto com um antissujeito por
demais enfraquecido, hd uma pequena alteracdo na cifra tensiva que vai se
construir pelo excesso ( , :45-46).

De maneira geral, temos uma peca de estrutura bastante repetitiva. Seus
elementos da expressdo sao fortemente — exaustivamente? — recorrentes,
criando um ambiente de familiaridade sobre o qual serd possivel criar
tantas surpresas no plano do contetido.

Assim, um filme sem atores na acepgdo corrente (personagens, figuras
humanas, etc.) ou musicas conhecidas, e no espaco curto de um minuto,
consegue extrair um sentimento de naturalidade daqueles objetos fantasio-
sos. Nao é possivel saber se 0 enunciatario sera efetivamente levado a fazer
mais compras no site, mas o filme faz com que ele saia da experiéncia mais
“forte” do que entrou.
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Capitulo 4

A Enunciacdao de um Valor:
Anadlise de um Filme Publicitario
da Cerveja Guinness

Time present and time past

Are both present in time future

And time future contained in time past.
If all time is eternally present

All time is unredeemable.

What might have been is an abstraction
Remaining a perpetual possibility

Only in a world of speculation.

What might have been and what has been
Point to one end, which is always present.

T. S. Eliot



UM VALOR A SER CONSTRUIDO

4.1 Enunciacao e Metalinguagem

A partir das considera¢des de Emile Benveniste, Manar Hammad levanta a
hipétese de que a enunciacdo enunciada é metalinguistica em relacdo ao

enunciado enunciado ( , :38). Essa formulagdo se mostrara
bastante proveitosa para a andlise da publicidade — alids, como sugerido
pelo préprio autor ( , :41). Uma das consequéncias da hipé-

tese é a de que, assim entendido, o enunciado se torna um objeto de valor
em circulagdo entre enunciador e enunciatario, determinando a estrutura
de comunica¢do imanente. Ao apontar essa relagdo entre enunciagado e
enunciado, o autor argumenta que nado se pode mais considerar os elemen-
tos da enunciacdo como fendmenos tao-somente do nivel discursivo, mas
que a enunciagdo ultrapassa esse nivel e contém em si todos os elementos
de um enunciado: desde suas rela¢des de nivel profundo, passando pelos
desenvolvimentos narrativos até o nivel discursivo.

O filme proposto para esta anélise traz elementos que fortemente cor-
roboram a hipétese de Hammad. Mais que isso: enunciado e enunciagdo
estdo de tal forma imbricados, que aquele se revelard como figura desta,
confirmando a relacdo metalinguistica anunciada pelo semioticista. Nesta
andlise, procuramos mostrar por que meios essas relagdes entre enunciado
e enunciagdo se constroem, desde o nivel profundo ao discursivo, expli-
cando de que maneira a instancia enunciadora perpassa toda a construcao
do texto.!

4.2 Um Valor a Ser Construido

O andncio publicitdrio” dura um minuto. Ele apresenta trés atores co-
mecando a beber cerveja Guinness no balcdo de um bar. Estao dispostos
em linha de maneira que no centro estd 0o homem negro e mais alto e nas
pontas os brancos mais baixos. Ao tomarem o primeiro gole, demons-
tram aprovacdo com olhares e gestos de cabeca. No momento posterior,
acelera-se o video, que passa a se desenrolar em retrocesso. Os trés ato-
res comegam a andar para tras e a involuir, seguindo a teoria darwiniana

1L uiz Tatit comenta em seu trabalho Musicando a Semiética ( , :15ess.) a
presenca da enunciacdo em todos os estdgios da produgao do texto.

2({ www.guinness.com/row _en/ads/Evolution+Original /Evolution+Original+View-+Ad )
— vide CD anexo: arquivo “c_guinness.wmv”
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as avessas. Em volta o espago comega também a mudar, figurativizando
a Terra caminhando na dire¢do do préprio principio. Ao lado daqueles
personagens, vemos o planeta passar por grandes transformagdes, como o
periodo glacial, grandes movimentagdes de terra e a queda de um cometa.
As transformacdes figurativas dos personagens sdo grandiosas na mesma
medida. Eles passam de homens a macacos, mas também a animais voado-
res, formas semelhantes a golfinhos, peixes, dinossauros, seres rastejantes e
acabam por se transformar em seres pré-histéricos, que sdo uma espécie
de peixe pulmonado.® Cessa a regressdo no tempo quando esses peixes
pulmonados vdo beber, como os homens do inicio do video. Nesse caso,
os atores, agora peixes, bebem dgua de um pequeno lago. A sancdo dessa
vez é negativa, demonstrada pelo gesto realizado pelo ator mais a direita,
que pde a lingua para fora e produz um som de desaprovacao (algo como:
“pua!”). Esse é o fim do filme, que d4 lugar a um epilogo. Surgem, entao,
na tela trés copos de Guinness, sendo que o do centro, mais a frente, tem a
espuma bem separada do liquido, de maneira a revelar a tipica cor escura e
traz o nome e logo da cerveja. Nos outros dois copos a cerveja se mistura
a espuma, apresentando uma cor de caramelo, mais clara. Logo acima,
os dizeres de um provérbio intitulam o conjunto: good things come to those
who wait. O provérbio inglés equivale ao portugués: “quem espera sempre
alcanca” e ao pé-da-letra: “boas coisas vém aqueles que esperam”.

Ao final do antncio publicitario, o espectador é levado a perceber um
valor associado a cerveja: o prazer gustativo experimentado pelos perso-
nagens. Dessa forma, o filme estd criando um objeto de valor — ou ainda
atribuindo um valor ao objeto em questdo. Conforme serd demonstrado na
andlise, esse valor vai sendo construido no desenrolar da antincio, de forma
a instaurar a cerveja Guinness como um objeto de valor a ser buscado pelo
enunciatario.

Ainda que, como vém demonstrando os estudos da enunciacdo, estraté-
gias persuasivas estejam em jogo em qualquer texto, no filme publicitario
essas estratégias estdo colocadas em franco relevo. Na peca em estudo ndo
é diferente. As relagdes narrativas que constroem e colocam em destaque o
objeto de valor serdo transpostas, por meio de estratégias discursivas, para
arelacdo entre enunciador e enunciatdrio. No decorrer da anélise que segue,
serd possivel levantar elementos que demonstram essa transposi¢do do

3Cft. o proprio site da cerveja Guinness citado na nota anterior e
(en.wikipedia.org/wiki/Mudskipper ) para detalhes e foto.
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percurso do sujeito do enunciado para o fazer do enunciatério, revelando,
assim, a construcdo da persuasdo pelo sujeito da enunciagao.

4.3 Um Outro Valor — a Captacao do Texto-base

Comecemos por observar como se da essa constru¢do do valor do objeto. O
filme publicitdrio se constrdi a partir de uma parddia da teoria da evolugao,
de Charles Darwin. Segundo ( :27), a parddia “constréi outro
sentido, mas para a mesma histéria do texto-base”. Ao criar essa releitura
da teoria da evolugdo, o sujeito da enunciagdo fez referéncias expressas
ao texto original, que constituem aqui a intencionalidade marcada nas
semelhangas e diferengas entre texto-base e parédia.*

Ao captar o discurso darwiniano, o enunciador do filme subverte o
original apresentando uma involugdo, na ordem inversa daquela proposta
pelo cientista inglés. Mas a ligacdo ao texto-base vai além das marcas
discursivas. A parédia opera também na construgdo dos valores de base.

Um dos valores centrais que determinam o percurso do sujeito na teoria
darwiniana é o da selegdo,” ou seja, o individuo que tiver as caracteristicas
mais adequadas para a adaptagdo ao meio prosperara em detrimento dos
competidores e, assim, garantird a mudanga, a renovagdo e a manutengao
da espécie. Nessa peca, esse valor também estd colocado, ao lado do ja
mencionado valor do prazer gustativo. Mas, por se tratar de uma parddia,
o valor vem torcido. Aquilo que era uma selecdo de seres vivos ao longo
de sucessivas mutagdes é trazido para o universo da cerveja. Ao invés de
termos um critério de sobrevivéncia determinando a sele¢éo, teremos uma
escolha humana, baseada no prazer, modalizada pelo /querer/ — afinal,
apesar de contarmos com diversos seres no decorrer dos tempos, sdo todos
“humanizados”, conforme veremos mais a seguir.

4.4 Construindo um Objeto

Podemos dividir o texto em trés momentos: dois momentos de sanc¢ao
(no inicio e no fim) e um momento que liga os dois que é o tempo das

4Cf. ( :27). As marcas no enunciado que identificam diretamente o texto-
base sdo a “heterogeneidade mostrada” nos termos de ( )-
5Expresso no famoso bordao “the survival of the fittest” ( , )
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transformacdes figurativas do sujeito. Isso sem contar, naturalmente, a
sanc¢do final, que generaliza — com a ajuda do provérbio e, dessa forma,
aponta para a imagem do saber incontestavel do enunciador implicito.

O valor em jogo — o prazer gustativo — estd dado nos momentos de
sancdo. A relagdo estd posta, alids, de forma aparentemente simples. O
primeiro momento, em que os homens estdo no bar, mostra uma sangao
positiva a cerveja. No discurso enunciado, a figura dos olhares e gestos de
cabega concretizam a aprovagdo a bebida.

(b) Inclinacdo da cabeca e movimento dos
l4bios

Figura 4.1: Primeira sangdo

No terceiro momento, os peixes pré-histéricos experimentam a dgua do
lago e atribuem a ela, ao colocar a lingua para fora da boca com um som de
reprovagao, uma sangao negativa.
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Figura 4.2: Segunda sangao

Uma vez entdo que o valor estd apresentado, o que justifica a parte
intermediaria que compde, alids, a maior parte do filme? Primeiramente,
essa fase faz a ligacdo entre as duas partes de sangdo. As transformacoes
graduais dos trés atores vdo permitir ao enunciatario entender que os trés
atores da primeira parte (trés homens) e os trés atores da terceira parte (trés
seres pré-histdricos) sdo o mesmo sujeito narrativo que exerce o mesmo
papel temaético por toda a narrativa — sujeitos em busca do prazer gustativo.
Essas transformagdes serdo percebidas cognitivamente por meio do apelo
a estere6tipos nos cendrios e nas figuras dos atores. As modifica¢des vao
de inicio de forma gradual — no crescimento da barba, na deterioracao e
diminuigdo das roupas, nas arvores que vao decrescendo, etc. Mas, logo
que estabelecem uma expectativa no enunciatario, ou seja, criam uma
dire¢do, passam a se dar aos saltos — num momento sdo macacos, no outro,
passaros, em seguida porcos, peixes. .. A criacdo desses saltos intensifica a
sensacao de aceleracdo das mudancas e do video como um todo. Também
intensifica a expectativa do fim.

Essa relacdo que o enunciatario é capaz de estabelecer entre os atores do
filme também produzird, indiretamente, uma outra relacdo central para a
construgdo narrativa e discursiva do texto: a ligacdo que fard entender que
a cerveja é a dgua do laguinho transformada. Desde o comeco dos tempos
(era pré-histodrica), os seres que serdo um dia homens buscam o prazer
gustativo. A sangdo que o peixe realiza no video nos mostra que néo se trata
de uma busca por sobrevivéncia, que naturalmente poderiamos associar a
ingestdo de d4gua, mas de uma apreciacdo daquilo que se ingere. Depois
desse momento, havera um lapso de bilhdes de anos até que esses seres,
agora transformados em homens, possam novamente beber. Mas nesse
momento, que no video aparece como primeiro, visto que estd apresentado
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em retrocesso, os atores bebem Guinness e apreciam aquilo que bebem.
As transformagdes nos atores e no espago remetem a uma modificagdo
também no objeto. Num primeiro momento (narrativo) tudo o que se tem
a beber é d4gua, no momento final aquilo que se d4 a beber ¢é a cerveja. Isso,
coroado pelos dizeres “quem espera sempre alcanca”, nos mostra que foi
preciso esperar a transformacado da bebida de 4gua em Guinness para que
ela adquirisse o valor buscado — a transformagéao é que lhe trouxe o valor
em jogo. Se as transformagdes nos atores, tempo e espago sdo de ordem
tigurativa, a transformagdo do objeto, diferentemente, se da em seu valor
narrativo.

Falamos de uma transformacdo do sujeito e uma transformacdo do
objeto. Dissemos que as transformagdes do sujeito sdo transformagdes
tigurativas. De fato, ndo estd colocado no texto um fazer do sujeito. Nao
é necessaria uma aquisicdo modal. Ele j& conhece seu objeto de desejo e
todas as modalidades necessdrias a conjuncgao ja estdo pressupostas (visto
que de fato atinge a conjung¢do). Uma tnica modalidade se coloca em
questdo, ainda que ndo constitua um problema, uma vez que também
desta é dotado o sujeito. Para que se dé a conjuncédo visada desde sempre,
é preciso que o sujeito “saiba esperar”. Essa formulagdo, como explica

( :232), ndo recobre a modalidade do /saber-fazer/, mas a do
/poder-ser/. Novamente, isso reforca a ideia de que nado ha fazer em jogo,
apenas ser.®

Se articularmos o caminho para a conjun¢do num quadrado semidtico,
de forma a estabelecer graus de proximidade e afastamento entre o sujeito e
seu objeto, dirfamos que o sujeito, no momento mais distante da conjuncdo
(quando experimenta a 4gua), por estar ja dotado de todas as modalidades
necessdrias, ndo chega a estar em disjun¢do, mas em ndo-disjungdo, ou
seja, a um passo da conjuncao. Isso porque ndo sé o objeto ja é visado pelo
sujeito ( , :22), mas todas as condigdes subjetivas para a
conjuncgao ja estdo presentes.

®A andlise do epilogo mostrard também que mesmo a conjungio do sujeito com o
objeto, figurativizado no afo de beber, dird mais respeito ao ser do sujeito que ao fazer (cf.
secdo “A Volta a Ordem”).
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conjungdo disjungdo
déixis déixis
eufdrica disférica
ndo-disjun¢do ndo-conjun¢do

Uma vez que a conjungdo é euforizada nesse texto, a constatagdo de que
nao ha propriamente disjuncio e que ele é todo cercado de conjuncdes’ cria
— ao lado de diversos outros elementos como a musica e o efeito comico
da parédia — faz predominar valores de passagem, desimpedimento e
continuidade. Mais a frente, outros elementos da andlise virdo confirmar
essa leitura.

Todo o percurso do sujeito na narrativa é um percurso do ser. Em seu
andar, o sujeito é testemunha das mudangas que se operam a sua volta,
mas as suas qualidades narrativas ja estdao dadas desde o inicio.

De outra natureza é a transformacdo do objeto. Ela revela um fazer
pressuposto — o fazer da cerveja, aquele que transformou a d4gua para que
se fizesse a cerveja. A necessidade da longuissima espera deixa perceber
que a aquisi¢do da competéncia para a modificacdo da bebida sé pode se
dar no tempo. Note-se que nada ligado a transformacdo do objeto nos é
dado a ver no antncio. Ela ndo conta esse percurso. Dai dizermos que todo
o percurso narrativo ligado a transformacdo da bebida estéd pressuposto e
subentendido. Ao contrario, vemos trés sujeitos alheios a essa mudanga,
que tudo o que fazem para usufruir do objeto é andar, andar toda a histéria
da vida na Terra. O apagamento da transformagdo do objeto reforca a cifra
tensiva do texto, segundo a qual os valores de desimpedimento mantém a
hegemonia. Ao ndo revelar o percurso de transformacdo do objeto, cria-se
uma naturaliza¢do da mudanca e reforca-se a ideia de que, para chegar a
cerveja, basta esperar.

’Conforme veremos mais adiante (secio “A Volta 8 Ordem”), o antincio se inicia com
uma conjungdo, mas também termina com uma, pois o epilogo final trard novamente uma
configuragdo conjuntiva.
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Juntamente ao entendimento, na dimensao cognitiva, a segdo interme-
didria traz também consequéncias para a adesdo timica do enunciatério,
o que se revela central para as estratégias manipulatérias do enunciador.
Ambas as sangdes revelam o valor em jogo, mas é a narrativizacdo, a mobi-
lizagdo das estratégias tensivas e, em especial, a criagdo de contrastes que
garantird o impacto timico do valor,® e portanto a adesdo do enunciatario
ao contrato proposto pelo sujeito da enunciac¢do. Verificaremos agora por
que meios sdo criados esses mecanismos de contrastes e de que forma se
constrdi a cifra tensiva do texto.

4.5 O Caminho do Sujeito

Se olharmos para o andamento desse caminhar, notamos que sdo movi-
mentos muito mais rapidos do que aqueles dos momentos de sangéo. E de
fato um relégio acelerado. Vemos toda a histéria da vida na Terra, como
diziamos, contada nuns 35 segundos. Essa aceleragdo, que ocorre no se-
gundo momento, tem a fungdo de apresentar exatamente toda a extensao
do tempo, mas por outro lado também tem o efeito de colocar essa pas-
sagem em relativo segundo plano em relacdo aos momentos mais lentos.
Esse efeito se dd porque, ao se acelerar o discurso, borram-se os contornos
(nos dizeres de Norma Discini) e ao enunciatario sio dados menos detalhes.
Predominam, nesse segundo trecho, cameras mais distantes dos sujeitos:
planos globais e de conjunto. Além de permitirem uma menor apreensao
de detalhes, essas cdmeras também tém a caracteristica de apresentar de
forma global o que esté se desenrolando — um enfoque do que poderiamos
chamar um plano cognitivo. Temos assim um valor francamente extenso na
vasta dimensao de espago e tempo percorrido, mas de pouca intensidade
passional.

Em contraposicdo, o primeiro e o terceiro momentos se estendem mais
lentamente no tempo que lhes é dado. Temos pouca passagem de tempo
e poucas agdes acontecendo naqueles trechos do texto. O enunciatario
tem tempo de ver detalhes, possibilidade corroborada pela cdmera em
close up ou plano americano. A cidmera timica (em oposi¢do a cognitiva)
associada ao andamento lento traz profundidade passional (tonicidade)
numa pequena extensdo de tempo e espago (do enunciado). Note-se que

8Trata-se aqui do reconhecimento do valor do valor ( , :246).
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essa dindmica fica clara se contrastarmos o tempo de manifestacdo com
o tempo narrado.” Na segunda parte observa-se um amplo descompasso
entre o tempo do desenrolar do filme (manifestacdo) e o tempo da narrativa
(a histéria da evolugdo): este é muitissimo mais extenso que aquele. Esse
descompasso é transposto por dois mecanismos: cortes e saltos no tempo,
de um lado, e aceleracdo dos movimentos no video, de outro. Percebemos,
contudo, uma concomitancia entre o tempo da manifestagdo e o tempo
narrado na primeira e na terceira parte. Ndo sé temos uma camera em
aceleracdo normal, mas também os gestos dos atores sdo gestos lentos (o
que é diferente de uma camera lenta).

A predominancia de valores intensos nos pontos extremos (inicio e
fim) em oposigdo aos valores extensos do percurso intermedidrio cria um
efeito de saliéncia. Temos os extremos marcados em relagdo ao intervalo
nao-marcado. Sdo os momentos de sancdo que nos trazem o valor do objeto.
Mas, ao criar essa oposicdo, o texto atribui mais relevo aos momentos de
parada, enriquecendo ainda mais o valor criado. Claude Zilberberg, em
“Condigdes Semidticas da Mesticagem”, levanta a hipdtese de que:

o quantum de afeto “disponivel” seria constante e divisivel, de
tal maneira que, se a operagdo de triagem se tornou imprati-
cavel, o quantum de afeto atribuido a uma tnica grandeza é
maximo ou, por outras palavras, sublime. Em contrapartida, se
se proceder a uma operacdo de mistura e depois, por recursivi-
dade, a uma série de operag¢des de mistura, haverd ao mesmo
tempo uma difusio extensiva e uma diluigdo intensiva, com o que
cada grandeza implicada no processo receberd uma quantidade
menor ( , :74-75)

Essa perspectiva vem ao encontro da estrutura do filme e esclarece o
mecanismo de criacdo de contraste. Segundo essa hipétese, o longo trecho
central dilui o afeto na sua grande extensdo de tempo e larga amplidao do
espaco. O mesmo afeto estd concentrado e tonificado no curto desenrolar
do tempo e no espaqo restrito (o interior de um bar e a beira d’agua) das
passagens de abertura e fechamento da narrativa.

9Entendemos por tempo de manifestagio ou tempo de textualizacdo a duragéo “real”,
isto é, cada um dos segundos que perfazem o minuto de duracéo do filme. Por outro lado,
o tempo do narrado ou tempo do discurso sdo os milhdes de anos de transformacao da
terra que sdo recontados nesse antincio. Devemos os termos tempo de textualizagio e tempo
do discurso a Diana Luz Pessoa de Barros.
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De volta a questdo da enunciagdo, o percurso do sujeito do enunciado,
quando se completa encerrando o texto, se configura como um instrumento
de manipulagdo — como alids qualquer texto, uma vez que todo texto
constréi uma manipulagdo entre enunciador e enunciatario. Ainda assim,
esse aspecto manipulatério estd ressaltado no texto publicitario, posto que,
mais que convencer da verdade — entendida como uma concomitancia
do ser e do parecer ( , :419) —, o texto publicitdrio
aponta para um fazer no mundo — o valor construido no texto quer levar
o enunciatdrio a comprar a cerveja.

4.6 O Componente Musical e a Divisao do Texto

As partes que compdem esse antincio sdo marcadas também pelo compo-
nente musical. A trilha sonora do filme propde um casamento do registro
erudito e popular que vai ordenar as sequéncias narrativas. A primeira
parte — a abertura — conta com instrumentos sinfoénicos. Ao iniciar a se-
gunda parte, esses instrumentos serdo substituidos pelos do rock, ganhando
um arranjo popular. O terceiro momento, em que os peixes bebem da agua
do lago, verd o retorno dos instrumentos sinfonicos que se encontrardo
entdo misturados aos instrumentos do rock, mas também sera acrescentado
um coral de orquestra. Essa mistura permanece no epilogo onde, apesar
da predominéncia dos instrumentos de orquestra, ouvimos ainda a voz do
vocalista de rock.

E possivel notar uma divisdo de funcdes ligadas a um e outro registros.
O registro erudito dos instrumentos sinfonicos estd sempre ligado aos
momentos de sangdo. Se buscarmos no intertexto os valores associados
a esses instrumentos, traremos pelo menos a ideia que ja estd contida
no proprio termo “erudito”: um valor solene que se vé emprestado a
esses momentos de san¢do. Por outro lado, o valor “popular” do rock
parece confirmar a andlise de que o trecho intermediario se deixa correr
na extensidade — é o trecho ndo-marcado. Entretanto, é com a associacdo
do erudito ao popular que se da o desfecho do antincio, apontando, dessa
forma, para uma composicdo de valores no texto.
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4.7 A Sancao Estética

Foi levantado acima um paralelo entre as transformagdes do homem e
a que se opera na bebida. Tem-se assim que o sujeito evoluiu do peixe
pré-histérico ao homem moderno e a dgua evoluiu para se tornar a cer-
veja. Nesses termos, foi possivel tragar uma relacdo entre enunciagao e
enunciado. No decorrer de sua involugdo, o homem passa por diversos
estdgios de inacabamento. Seu estado final é um ser grotesco, parte peixe,
parte sapo, mas ainda com tragcos humanos nos seus gestos faciais e na voz,
ou seja, nas habilidades comunicativas. E por meio delas que se apreende
o trago humano, mais essencial dos peixes. Esse trago revela o mesmo
sistema de valores do homem ocidental moderno — que é também o do
enunciatédrio do filme publicitario.

Assim, cabe ao enunciatdrio proceder a uma sangao estética: contrasta-
se 0 acabamento do homem a figura inacabada do ser original. Essa san¢ao
operada no nivel discursivo é paralela a san¢do do nivel narrativo: ambas
sdo sangOes estéticas, uma da ordem visual e a outra da ordem gustativa, e
ambas avaliam positivamente a fase moderna (homem e cerveja) e negati-
vamente a fase pré-historica (peixe e d4gua). Esta af a primeira relagdo entre
o percurso do sujeito do enunciado e o fazer do enunciatério.

Mais consequéncias se podem tirar dessa aproximagdo entre o homem
e a cerveja. O epilogo, tltima parte do filme, ja depois de “encerrada” a
narrativa, traz novos elementos para essa associacdo. Conforme vimos
na descri¢do do filme na introducdo desta andlise, o antincio conta com
trés personagens dispostos como mostrou a figura 4.1 acima. Apontamos
também a diferenca de altura e cor da pele. Quando surge a tomada final,
veem-se trés copos de cerveja dispostos em posi¢do bastante semelhante
a posicdo em que se mantiveram os personagens por todo o filme. Além
do ntiimero coincidente de elementos (trés) e da disposi¢do em que estdo
colocados, a diferenca de altura entre os homens também encontra paralelo
na apresentacdo dos copos. Como o copo do centro estd ligeiramente mais
a frente que os outros dois, ele parece maior e mais alto que os demais,
assim como o ator que ocupa o centro do trio.
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GOOD THINGS COME TO THOSE WHO WAIT.

ri’s

GUINNES

‘-.

Figura 4.3: Trio de copos

\ .

Ademais, a cor também exerce um papel importante. Guinness é ori-
ginalmente uma cerveja do tipo chopp, servida do barril direto no copo.
Também é uma cerveja preta, mas de espuma quase branca. Quando ser-
vida, a espuma se mistura a cerveja dando-lhe um tom caramelo.'” Na
tomada final, o copo do meio tem a cerveja j& separada da espuma e §é,
portanto, um liquido preto; os outros dois copos tém a espuma ainda
misturada a bebida, fazendo uma cor clara. Na composi¢do do trio de
personagens, tinhamos exatamente essa disposi¢do: o homem negro e alto
no centro, ladeado de seus companheiros de cor branca. Esses diversos tra-
¢os figurativos — cor, namero, disposicdo, altura — contribuem para uma
leitura dos trés personagens como figuras da cerveja. Assim, de volta ao
processo de transformacdo dos personagens, se entendemos que os homens
e a cerveja sdo um sO, podemos perceber que a evolugdo por que passou
o ser pré-histérico para chegar a sua forma humana “acabada” também é
aquela pela qual passou a 4gua para se tornar cerveja.

4.8 A Volta a Ordem

Um outro elemento visual traz a baila a questdo da enunciagao. A apre-
sentac¢do da cerveja no epilogo ndo se d4 de forma estatica. Os copos vém
na dire¢do do espectador. Seja como um brinde ou uma oferta, a aproxi-
magao dos copos se revela como uma marca da enuncia¢do no enunciado;

10Essa caracteristica — da cerveja preta com a espuma branca — constitui-se como uma
das identidades da marca. Tanto esse contraste quanto sua mistura caramelo foram muito
explorados em diversos comerciais da marca, inclusive nas cores de fundo do cenario,
como sdo as cores do bar na cena que abre este filme. Cf. ( www.guinness.com/row _en/ads ).
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ela constitui um didlogo gestual. Esse movimento apresenta uma dire¢ao
“desinvertida”. O filme foi quase todo feito ndo s6 num retrocesso temporal,
mas com figuras que efetivamente andam para trds, numa ordem “antina-
tural”. Assim, o epilogo traz uma volta a “normalidade”, bem como um
retorno ao inicio — novamente temos a boa bebida, ndo é preciso beber a
dgua desagradavel.

O retorno ao inicio devolve ao enunciatério a perspectiva da conjuncgdo.
Até o fim do percurso dos personagens eles estdo se afastando da conjung¢do
do inicio do comercial — visto que estamos em retrocesso. No epilogo, o
retorno da cerveja e o movimento dos copos na dire¢do do enunciatario
retomam a cena inicial e traz a iminéncia da conjun¢do. Mas desta vez,
como estdo instaurados no enunciado'! o enunciador e o enunciatério, é
este dltimo que estd na beira da conjungdo. A tentagdo ndo poderia estar
mais clara. Uma vez bem construido o valor do objeto, se o enunciatario esta
convencido dos valores em jogo, a oferta desses valores revela um /poder/
do enunciador-manipulador, que conhece o objeto de desejo a ser buscado
pelo enunciatério, e, a0 mesmo tempo, um /querer/ do enunciatario que
estd pronto a aderir ao contrato, cujos termos foram tracados no decorrer
do texto.'?

Mais ainda. A partir dos tragos de semelhanca que apontamos entre os
homens e os copos de cerveja, poderiamos dizer que hd um sincretismo
( , :93-94)!° dessas duas figuras. Ha sincretismo quando
dois elementos, que em outros contextos seriam considerados distintos
em relacdo ao sistema linguistico em que se inserem, num dado contexto
tém suas diferencas suspensas e sdo tratados como exercendo a mesma
fungdo. Sujeito e objeto sdo invariantes, ou seja, ocupam lugares distintos
no esquema narrativo. Mais precisamente, o sujeito, na teoria semidtica,
é um ser cindido;'* é aquele a quem falta uma parte e que, portanto, estd

11 A respeito da enunciagio enunciada e os tipos de marcas que a enunciagio inscreve
no enunciado, cf. ( :36-38 € 43-44) e ( ). Fiorin argumenta que nao
se pode determinar, num inventério fechado, quais seriam essas marcas. Sua observacao é
especialmente pertinente para que se alargue o mecanismo discursivo da debreagem para
outras linguagens, como nesse caso a visual.

12Para um maior desenvolvimento das modalidades envolvidas nos processos de persu-
asao, cf. ( :38-39)

13Para uma revisdo das formulagdes desenvolvidas nesse texto de Hjelmslev e algumas

consequéncias desses conceitos na teoria semiotica, cf. ( ).
4Essa ideia foi primeiro sugerida na teoria semi6tica em ( :21
e ss.) e posteriormente desenvolvida por outros semioticistas (cf. :14-15;
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sempre em busca do que lhe falta — do objeto.
Sujeito e objeto definem-se um pelo outro: sujeito é aquele que busca

0 objeto e objeto é aquilo que é buscado pelo sujeito ( ,
:259 e 270). A busca pela conjungdo com o objeto de valor é o que da
sentido — significado e diregao ( , :245) — ao percurso do

sujeito. Assim, ao dizermos que ha um sincretismo de actantes, isso ndo vai
sem consequéncia. A conjuncdo sugerida no texto é extrapolada. Ao criar
o simulacro da possibilidade de transpor o fazer do sujeito do enunciado
(beber cerveja) para o fazer do enunciatario (por meio da oferta dos copos
de cerveja no epilogo), o enunciador havia instaurado um /poder-ter/
o objeto de desejo. Assim, se no inicio do texto tivemos uma conjungao
interrompida, nos termos da semidtica tensiva, tivemos uma parada. Esse
retorno ao inicio e a conjungao perdida configura-se, para a instancia da
enunciacdo, em uma parada da parada, ou seja, ainda que a narrativa
tenha sido apresentada de forma invertida e tenha sido encerrada pelo seu
inicio e, portanto, distante linearmente da conjungdo, para o enunciatdrio,
permanece a impressdo de uma ordem candnica: da conjuncdo inicial
instaura-se a falta que serd sanada com a conjuncéo final.

Por outro lado, ao trazer aquela série de tragos em comum entre os
homens e a cerveja e sugerir ao enunciatdrio que leia um e outro como
0 mesmo, o enunciador estd caminhando na direcdo de uma fusao entre
sujeito e objeto. A fusdo é o estdgio zero da triagem e maximo da mistura
( , :75-78), em que sujeito e objeto encontrariam de novo a
unidade ( , :31). Diferentemente da conjungéo inicial, em que o
sujeito /pode ter/ o objeto, encontramos aqui a possibilidade da conjuncdo
plena — um /poder ser/ completo. O texto vai, assim, além da retomada
da conjungao. E o limite da extensidade e dos valores de passagem — do
desimpedimento — é a continuagdo da continuacao ( , :15-18). No
limite, a continuag¢do da continuacédo leva a exting¢do, pois, uma vez que
fundido ao seu objeto de desejo, ndo resta ao sujeito mais nada a buscar e,
portanto, ndo ha mais sentido — nas duas acep¢des sugeridas acima. E por
isso que, ao chegar nesse ponto, ou bem se acaba a narrativa (“e viveram
felizes para sempre”) ou instaura-se uma nova parada que permitird que
se inicie uma nova narrativa: “tout commence par une interruption” (P.

berg :140-145). ( :259) fazem referéncia a essa cisdo quando
mencionam o processo de debreagem como uma projecao (do objeto de conhecimento no
caso do sujeito da enunciagdo) para fora do sujeito.
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Valéry, apud :15). Nesse caso, é precisamente nesse tom euférico

de total conjuncdo que se encerra o antincio publicitario. A continuidade

entre sujeito e objeto se configura, assim, como o maximo da absorcdo do
valor pelo enunciatario.
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Capitulo 5

Do Iconico ao Simbdlico:
Estratégias para a Construcao do
Sentido

Pois aquilo é ferro forjado.

Flores criadas numa outra lingua.
Nada tém das flores de forma
moldadas pelas das campinas.
[...]

Forjar: domar o ferro a forca,

ndo até uma flor jd sabida,

mas ao que pode até ser flor

se flor parece a quem o diga.

Jodo Cabral de Melo Neto



DA NATUREZA A CULTURA

5.1 Da Natureza a Cultura

Na anédlise que apresentaremos a seguir, examinamos o modo pelo qual
referéncias iconicas podem ser usadas para provocar um efeito de estranha-
mento, que apenas encontrard solu¢do quando esses mesmos elementos
convergirem para o registro simbolico. Para tanto, como corpus dessa in-
vestigacdo escolhemos a campanha publicitdra da Budweiser, lancada em
1994." Embora vamos nos ater ao primeiro antincio que deu origem a série,
faremos por vezes mengdo a outros filmes que fizeram parte de toda a
campanbha.

Esse primeiro filme se inicia com o enquadramento de um sapo num
lago, que coaxa repetidas vezes. A ambientacdo no lago, com os sons de
grilos e pererecas, criam a cena. Os sons de fundo geram o elemento conti-
nuo que serd pontuado pelo coaxar do sapo. Cria-se assim um paradigma,
uma isotopia da natureza que é a chave para a leitura iconica. Aos poucos,
o coaxar de trés sapos vai se destacando e uma série de elementos parecem
ficar fora de lugar para que seja possivel fazer uma leitura plenamente
icOnica de toda a cena. Ao fim da publicidade, o enunciatario percebe que
o ruido dos sapos deve, diferentemente, ser lido no registro da cultura: sdo
sapos humanizados, que falam as silabas da marca de cerveja Budweiser,
lidas por eles do letreiro luminoso de um bar a sua frente.

Esse percurso de leitura do texto, que perfaz a passagem do registro da
natureza para o registro da cultura serd espelhado em variadas dimensoes.
Assim, da mesma forma que é convidado a seguir a via de leitura que parte
da natureza em diregdo a cultura, o enunciatario também é levado a realizar
outros percursos de leitura que vao, (i) da substancia dos sons desconexos
dos sapos a forma manifestada no nome de uma marca reconhecivel e
contextualizada, (ii) do ndo saber (aqui entendido como uma suspensao do
entendimento gerado pelo efeito insélito desses sapos que ndo se encaixam
bem no “contexto natural” criado pelos elementos de ambientacdo) ao saber
(quando da resolugdo do filme) e, como ja sugerimos, (iii) do iconico ao
simbdlico.

Levando em consideragdo as questdes mencionadas até aqui, explora-
remos a seguir o papel desempenhado pelo andamento na passagem do

10 filme original pode ser visto em: { www.youtube.com/watch?v=i4Uje7Iw\/Y4 ). Uma
compilagdo dos filmes publicitdrios ligados a essa sequéncia pode ser encontrada em
( www.youtube.com/watch?v=f3mXaATLeRM ).
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iconico ao simbolico, a construgdo do efeito insélito e a composi¢do dos
elementos de expressdo e contetido nessa construgao.

5.2 Andamento e Saber

Parece bastante plausivel pensar que é necessdria uma certa moderagdo
no andamento da apresentacdo de contetidos num texto. Ao elaborar um
texto, podemos supor que uma apresentagdo do contetido excessivamente
rdpida pode gerar confusdo no enunciatdrio. Nado nos referimos aqui a
uma aceleragdo da expressdo, embora essa também possa causar proble-
mas. Imagine-se a possibilidade de assistir a um filme, do comeco ao fim,
rodado duas vezes mais rapido do que o habitual. Certamente ocorrerdo
confusdes ai também. Mas, como diziamos, estamos no registro do con-
tetido e de como esses contetidos sdo apresentados ao enunciatério. Se
houver um fluxo muito grande de informagdes novas sendo apresenta-
das em sequéncia, o enunciatario pode se sentir saturado e ndo mais ser
capaz de acompanhar o sentido do texto. Saltos e elipses, em que néo é
possivel estabelecer a ligacdo entre causa e consequéncia, por exemplo,
criam, no texto, um efeito de sentido de aceleracdo, e, por isso, exigem
do enunciatario maior esfor¢o para recuperar a coesdo entre as partes do
texto. A assimilacdo de novos contetidos depende de contextos familiares,
da existéncia de um equilibrio entre novo e conhecido. No caso de uma
aceleracdo excessiva, serd necessario ao enunciatario retracar seu caminho
para recuperar o fio perdido.

E como seria no caso de um texto demasiadamente desacelerado? Se
pensassemos, por exemplo, num texto em que cada novo elemento fosse
introduzido muito lentamente, distante de outras novas informagdes que
poderiam se acrescentar, acompanhado de um excesso de detalhes e con-
tetidos ja conhecidos, sem nenhum espago para inferéncias, dificilmente
terfamos um enunciatario disposto a acompanhd-lo em seu andamento
— em oposi¢do aquele outro que simplesmente ndo pode fazé-lo devido
a aceleracdo extrema. Nos dois casos, o texto se perde como objeto para
o enunciatario. Na aceleracdo, é o texto que escapa ao enunciatario. Na
lentiddo, o desligamento estd associado a perda de interesse.

Naturalmente, esses limites podem ser testados e invertidos. Se empur-
rarmos a fronteira da lentiddo ainda para mais longe e imaginarmos uma
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introdugao de contetidos ainda mais escandida no tempo, é possivel que
cheguemos ao limite da memodria, e que o enunciatério passe a novamente
ndo poder acompanhar o texto por ndo ser capaz de ligar as partes num
tnico enunciado coerente.

5.3 Na Publicidade

Nesse contexto de aceleracdes e desaceleracdes, entramos no dominio da
publicidade. Nédo estamos mais, porém, no mesmo registro de excesso,
uma vez que a publicidade prima, via de regra, pelo que podemos chamar
de bom timing — o ajuste do tempo para causar o maior impacto possivel.
E assim que o cldssico antincio dos sapos da marca de cerveja americana
Budweiser explora as modula¢des de andamento para criar os efeitos de
sentido vistos no texto.

O filme publicitario da Budweiser vai trabalhar no extremo da desa-
celeracdo, mas, ao invés de gerar o tédio e o desinteresse que levam o
enunciatdrio a ndo querer acompanhar o texto, vai provocar justamente
aquilo que se espera do texto acelerado: o ndo poder entender — nesse caso,
0 non-sense.

Como vimos acima, o anuncio traz um elemento de continuidade nos
sons de fundo que serd marcado pelo coaxar dos sapos. O barulho produ-
zido pelo primeiro sapo é, entretanto, sui generis. Lembrando que o filme
foi criado para o mercado norte-americano®, o sapo ndo reproduz nem
exatamente um verdadeiro coaxar, nem a onomatopeia inglesa ribbit, mas
produz, num som grave, a silaba bud. Em inglés, essa silaba compde por si
s6 uma palavra que pode ser traduzida por “amigo” ou “companheiro”. A
associagdo desses elementos naturais do contexto ao falar destoante do sapo
constréi um certo estranhamento. Isso é particularmente acentuado pelo
género de que o texto faz parte. Fosse um programa televisivo de canais
como o Animal Planet ou o National Geographic, que tratam da vida animal,
a silaba diferente talvez passasse despercebida. No contexto publicitario,
sua estranheza sobressai.

2Esse filme foi apresentado ao publico nos intervalos da 28 versao do Superbowl em
1994. O Superbowl ¢ a final do campeonato de futebol americano nos Estados Unidos e
traz, tradicionalmente, algumas das campanhas publicitdrias mais caras do ano no pais

( , 2007).
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Com o desenrolar do filme, a cdmera passaré a focalizar outros dois sa-
pos que produzem duas novas silabas. A direita do primeiro sapo (“Bud”),
o menor dos sapos fala a silaba weis. Em inglés, mais uma vez, a silaba
por si s6 constitui uma palavra que, com o mesmo som mas outra grafia
— wise —, constrdi a palavra “sabio”. “Bud” e “Weis” alternam algumas
vezes até que intervém o terceiro sapo com a silaba er. Trata-se, dessa vez,
de uma interjeicdo dicionarizada que demonstra hesitagdo. No uso popular,
também pode ser usada para descrever uma situac¢do estipida ou uma
pessoa de pouca inteligéncia.’

Ao final do antincio, o enunciatério é capaz de montar as silabas para
formar o nome da cerveja: bud-weis-er. Entretanto, de inicio, as silabas sdo
apresentadas fora de ordem e muito lentamente. A sequéncia de apresen-
tagdo das silabas até que se forme pela primeira vez o nome da marca é a
seguinte:

bud-bud-weis-bud-bud-weis-bud-er-bud-weis-bud-er-weis-bud-bud-weis-er

Uma vez que as silabas encontram a ordem que forma o nome da marca,
altera-se sua velocidade de produgdo. Se antes tinhamos uma silaba a
cada um ou dois segundos, agora temos todo o conjunto produzido em
aproximadamente um segundo, e sendo repetido também a cada segundo.

A apresentagao de contetidos, como fizemos supor acima, é de tal forma
lenta e desordenada que o enunciatério ndo é capaz de compor a palavra
que esclarece o suspense construido no texto. Durante a maior parte do
filme, o enunciatario permanece num estado de suspensao do entendimento
que gera um efeito do que poderiamos chamar de insélito — um estado
em que o enunciatdrio é capaz de compreender cada um dos elementos
presentes, mas parece ndo haver uma razdo, um sentido, para que os
elementos estejam dispostos e relacionados daquela maneira.

A criagdo desse efeito de “insoélito” se da, como dissemos, pela associ-
acdo entre a ambientagdo natural e os sapos que falam silabas um tanto
misteriosas. No entanto, esse efeito é potencializado pela dimensdo tempo-
ral, ou seja, a insisténcia e a extensdo no tempo desse jogo aparentemente
sem sentido provocam um acréscimo gradual de tensdo. Ao mesmo tempo,
a reiteracdo do enquadramento nos sapos e do vai-e-vem das silabas deixa
claro que, no desfecho da narrativa, a solu¢do do antincio vird também

30s sapos da Budweiser vieram a ser conhecidos exatamente pelas silabas que produ-
ziam: Bud, Weis e Er. Cf. ( ).
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pelo coaxar. De fato, uma vez que as silabas comecam a ser faladas na
sequéncia que forma a marca, o jogral dos sapos se altera: a palavra é
repetida mais vezes e de forma mais acelerada, antes que a cAmera mude
de dire¢do, mostrando as costas dos sapos e o letreiro luminoso onde leem
insistentemente “bud-weis-er”.

Ao final do antincio, quando o coaxar dos sapos adquire uma nova
dimens&o, percebemos que as silabas do inicio formavam um verdadeiro
paradigma que trazia, virtualizada, a marca da cerveja. A marca é entdo
atualizada por meio da sintagmatizagao das silabas, ou seja, quando as
silabas ganham uma ordem constante e uma periodicidade, fazendo com
que formem um conjunto. Podemos dizer, nesse sentido, que, no momento
em que subitamente se revela a marca Budweiser, ocorre a ultrapassagem
de um limite, resultado da formacdo repentina de uma totalidade que
ainda ndo se podia adivinhar na declinagdo progressiva das suas silabas-
partes. Por outro lado, quando surge o letreiro, a marca ganha densidade de
presenca. A focalizacdo do luminoso corresponde, de um lado, a realizagdo
do nome que se formou no cantar dos sapos, de outro lado, a compreensdo
da “origem” da fala dos sapos, que liam de um letreiro. A marca realizada
no letreiro traz a perspectiva de uma conjungao plena dos personagens e
do enunciatario com o objeto.

A consciéncia das silabas se d4 por meio de uma reconstituicdo empre-
endida pelo enunciatdrio numa retroleitura que se segue a compreensao
global da pega. E nesse momento que surge a interpretacao de que os sapos
estavam todo o tempo lendo o luminoso. Dessa forma, ha uma inversao
de direcdo entre enunciacdo e enunciado. Neste, 0 nome da marca vai
se construindo de suas partes (as silabas) até formar uma totalidade, em
outros termos, do paradigma ao sintagma. Na enunciacao, é apenas depois
de termos a solucdo linguistica dos ruidos emitidos pelos sapos, ou seja,
a composicdo do nome da marca, que podemos reconstituir o paradigma
inicial, a compreensdo de que os ruidos eram, na verdade, silabas.

5.4 Contribui¢oes da Figuratividade

Numa publicidade de narrativa tdo econdmica, é de se perguntar como
se constroem os sujeitos. De inicio, podemos vé-los como meros sujeitos
de um fazer mecanizado, da repetigdo constante de uma mesma silaba.
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No entanto, se investigarmos um pouco mais em detalhes os elementos
figurativos colocados, notaremos algumas sutis diferencas na configuracdo
tematica de cada um dos atores.

Primeiramente, como ja levantamos acima, os nomes dos sapos, Bud,
Weis e Er, associam-lhes diferentes papéis teméticos: o amigo, o sébio e o
tolo.* Em seguida, podemos perceber uma diferenca de altura na voz de
cada sapo. Bud é mais grave, Weis mais agudo e Er tem altura intermedidria.
Essa varia¢do em altura parece combinar com as diferencas em tamanho.
Bud é o maior, Weis, o menor e Er tem tamanho médio.

Se nos voltarmos mais uma vez para as variagdes no tempo de execugao
das silabas, notaremos que Bud e Er sdo mais lentos e Weis quebra o
ritmo, por vezes, ao se precipitar na hora de entrar com sua fala; chega
mesmo a acavalar sua silaba a silaba de Er, num dado momento. Ora, se
consultarmos a palavra sdbio em diciondrios de lingua inglesa e portuguesa,
encontraremos, em ambos 0s casos, semas desacelerados como parte de sua
definicdo, como prudente e judicioso, por exemplo. Podemos, assim, entender
essa precipitacdo de Weis como irdnica e, dessa forma, contribuindo para o
efeito geral de comicidade. Er, por outro lado, estd perfeitamente inserido
em seu papel de tolo, uma vez que é o mais lento do grupo. Nao s6 é o
altimo sapo a comegar a participar do jogral, como também é o que fala
menos vezes e chega a atrasar sua entrada na terceira vez. H4, assim, uma
quebra no ritmo, um desequilibrio que prepara a resolucdo. Esse atraso
coincide com a primeira aparigdo do nome da marca na sequéncia esperada
e com o instante anterior ao surgimento do nome compactado num bloco
sem intervalo entre as silabas. A mudanca no andamento das silabas é o
comeco do fim. A partir de entdo, todo o mistério em torno da vocalizagdo
dos sapos comeca a se desvendar, culminando na apresentacdo do letreiro.

Essa recategorizagdo dos atores do enunciado, como sapos humaniza-
dos, também contribui para a criagdo do efeito “insélito”, pois é mais um
elemento fora de lugar na cena natural do lago. Por outro lado, diferencas
de tempos de entrada de cada um dos sapos podem mostrar que suas falas
estdo fora de compasso e pedem por um ajustamento que seréa realizado

4E curioso notar que essa campanha teve continuagio numa sequéncia de antincios
que exploravam mais os elementos narrativos. Numa delas, Weis é eletrocutado por um
lagarto enciumado do sucesso dos sapos. No filme seguinte, é Bud — o amigo — quem
vai confrontar o lagarto em defesa de Weis. Os nomes também evocam personagens
tradicionais (com seus respectivos papéis actanciais) das narrativas populares: o tolo como
heréi, o sdbio como doador (algumas vezes como destinador) e o amigo como adjuvante.
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somente nos instantes finais, préximo a conclusao do texto. Podemos ainda
entender essas repeti¢des como um fazer obsessivo de um desejo cristali-
zado. Esse desejo inferido do fazer cristalizado dos sapos seréd explorado
pela marca numa das muitas continuag¢des propostas para essa campanha
publicitaria, em que os sapos, depois de muito cantarolar o nome da cerveja,
invadem o bar em frente com o letreiro luminoso para roubar a bebida.
Essa ligacdo obsessiva dos sapos com a cerveja constréi uma estratégia con-
cessiva do texto que visa ampliar o impacto e, com isso, o efeito persuasivo
da cena: mesmo no mundo natural a marca da cerveja € irresistivel ou, de
outra perspectiva, a cerveja é capaz de humanizar até mesmo o mundo
animal.

5.5 Interacao entre Expressao e Conteudo

Voltando ao efeito de insélito de que falavamos acima, verificamos que par-
ticipam de sua criagdo tanto elementos da expressdo quanto do contetido.
No inicio, as imagens nos sdo apresentadas em close ups e planos de con-
jun’co5 e, dessa forma, ndo é muito além dos sapos e seu entorno imediato
que nos é dado ver. Nesse mesmo momento, o enunciatdrio comeca a ser
apresentado aos contetidos insélitos, dos quais emerge a questdo: a que
vieram esses sapos atipicos, num contexto ndo exatamente natural.

(a) Bud (b) Weis (c) Er

Figura 5.1: Trés Sapos

O plano da expressao tem que ser considerado a partir das coer¢des
impostas por esse sistema de significacdo que é a propaganda publicitaria

>Quando had um personagem no enquadramento, os close ups mostram o rosto e 0s
planos de conjunto apresentam o corpo inteiro. Em nenhum dos casos se vé muito do que
estd em volta.
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televisiva. Em nosso caso particular, é necessario, portanto, que se leve em
consideracdo os jogos de camera que vdo determinar a configuracdo da
espacialidade e que, ao valorizar uma aproximacao das figuras dos atores
do enunciado na escolha da focalizagdo, vdo apresenta-la de inicio concen-
trada.® Aos poucos, a focalizagdo se abre e a espacialidade se amplia no
plano global para revelar o ambiente em volta, comegando pela exposicao
da lagoa, cujos elementos caracteristicos estavam apenas sugeridos pela
sonoridade de fundo e pelo pouco que se podia observar ao redor dos
sapos, e, se aproximando do final, pela apresentacdo do bar, com seu efeito
ao mesmo tempo surpreendente e esclarecedor do comportamento atipico
dos sapos.

Figura 5.2: Budweiser

Um outro elemento relevante no plano da expressdo é o andamento. Se
tomarmos o coaxar como ponto de partida, vemos que, de inicio, os sons
sdo introduzidos lenta e esparsamente. Quando as silabas se combinam em
nivel sintagmatico para formar a marca Budweiser, a velocidade de apre-
sentagdo cresce para determinar um andamento mais acelerado, gerando
uma direcionalidade no sentido da aceleracao ( , :61). Esse
movimento de aceleracao crescente encontra um correlato numa diregdo
ascendente na tonicidade ligada as vocalizag¢Ges. Se no inicio as silabas sdo
desconexas, instéveis, “frouxas”, ao final, quando fazem parte da palavra,
elas se reinem num tinico bloco coeso, onde se percebe mesmo um pico de
acento na segunda silaba.

Se constatamos uma relevancia desses critérios para a organiza¢do dos
elementos expressivos, podemos, entdo, associd-los de tal forma a apresen-

®Como ja comentamos nas andlises dos antincios da cerveja Guinness e do Ministério
da Justica francés, a aproximacdo da cdmera tem o papel de exibir pouco da paisagem,
apresentando a parte selecionada em muitos detalhes.
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tar uma direcionalidade da expressdo. Na representagao abaixo, escolhe-
mos retratar as subdimensées do andamento e da espacialidade:

Expressao

andamento

espacialidade

Na anélise do plano do contetido do filme, observamos uma dire¢do
também ascendente do andamento. Em primeiro lugar, porque as figuras
do contetido parecem apontar para significagdes diferentes. Ao enunciata-
rio, sdo apresentados elementos da natureza e coaxares artificiais que ndo
se encaixam no contexto — formam um fazer repetido que nao parece ter
ordem ou dire¢do. Ha, entre esses componentes dispares, um quiasmo. Ao
mesmo tempo, vimos que a repeticdo do jogral dos sapos vai a cada mo-
mento recrudescendo o mistério. Assim, quando vao sendo introduzidos
os barulhos de fundo e cada um dos sapos e a medida que se desenha esse
jogo sem sentido, a tensdo vai crescendo. Quando é introduzida a marca da
cerveja, é como se houvesse uma passagem abrupta de um regime da desor-
dem para um regime da ordem, em que elementos dissociados subitamente
passassem a tomar uma tnica dire¢do. Essa passagem abrupta, ao mesmo
tempo em que acelera o contetido, traz impacto a marca apresentada.

Por outro lado, vemos que o sujeito do enunciado — realizado em su-
perficie pela figura dos sapos — é regido por uma temporalidade a cada
momento mais paralisada. No inicio, ainda é possivel perceber algum pro-
gresso temporal no texto, na medida em que ha desigualdades no falar de
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cada sapo. Entretanto, assim que os coaxares se transformam no nome da
marca, ela passa a ser repetida, sem modificacdo, indefinidamente. Apesar
de o filme acabar logo depois disso, a recitacdo vai sumindo paulatinamente
com uma reducdo gradual de volume, sugerindo que os sapos continua-
riam a cantarolar sem um fim determinado. Como veremos no préximo
capitulo, na se¢do “O Papel da Repeticdo”, a reiteragdo incessante de um
mesmo esquema — seja de elementos singulares, como as silabas, seja de
certos grupos de fatores, como a figuratividade dos sapos — gera uma
concentracdo temporal. Tudo ocorre como se, apesar de o tempo passar,
ndo houvesse uma verdadeira evolugao temporal. Trata-se de um tempo
ritmico, ciclico, involutivo ( , :71 e ss.). Acerca da cangdo, Luiz

( :75) escreve: “a involucdo descreve os movimentos mel6dicos
que tendem a sincretizar as duas fungdes [sujeito e objeto]”. Em nosso caso,
trata-se da mesma relagdo entre o fazer repetitivo do sujeito que cria essa
estagnacgdo no tempo e a busca pela conjungao total com o objeto. Assim,
essa temporalidade refreada se ajusta perfeitamente a apreensdo de que o
fazer desses animais pode ser uma expressao de um desejo obcecado, de
um querer que, apesar de ndo realizado, ndo oscila e se mantém forte e
constante.

Por fim, também percebemos uma tendéncia do texto para o fechamento
espacial. No primeiro momento, ainda que muito discretamente, h4 al-
guns movimentos de cabeca, piscares de olhos. Uma vez que a camera
se distancia, tudo se passa como se esses movimentos deixassem de ser
significativos. S6 vemos trés figuras estanques, pregadas a uma posigao,
vidradas, a olhar o letreiro. Dessa forma, podemos dizer que se trata de
um sujeito que ndo é capaz de apreender o espaco aberto que o envolve,
ficando confinado ao seu objeto de valor. E nesse sentido que, apesar de a
camera revelar um entorno amplo, o espaco figural de atuacao desse sujeito
é restrito, dada a sua perfeita imobilidade. Ademais, a focalizac¢do final da
camera também sugere uma concentracdo da espacialidade, uma vez que
trés figuras (mais o telespectador, por meio da prépria cdmera) dirigem
seu olhar para um mesmo ponto — o letreiro luminoso —, formando um
V, cujo vértice atrai a diregdo do desejo do sujeito do enunciado e — essa
parece ser a estratégia buscada —, se ndo do desejo, pelo menos da atengdo
do enunciatdrio. A formulagdo acerca da atragdo que o objeto exerce sobre
o sujeito traz a baila a discussdo sobre a apassivagdo do sujeito frente ao
objeto estético ( p :30). Ainda que estejamos aqui
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em outro contexto, a construgdo de um objeto arrebatador que imobiliza
o sujeito se mantém e corrobora a leitura de que estamos diante de um
sobrevir, em que, instaurada a marca-objeto, o sujeito passa a um estado
de “sofrer” (a influéncia desse objeto poderoso), e ndo de agir ( p

:22). Note-se que o fazer dos sapos, ao se mostrar repetitivo e circular,
revela ndo ter diregdo. Esse fazer sem “sentido” é mais uma constatagdo de
que esta representado no filme um sujeito de estado, e ndo de acdo.

O espelhamento das subdimensdes da extensidade é previsto na teoria,
uma vez que a dimensdo é composta de temporalidade e espacialidade e
a relagdo e...e determina uma relagdo conversa (

: 26; :171). Dessa forma, é esperado que as variagdes
de temporalidade e espacialidade corram em paralelo.” Da mesma maneira,
as subdimensoes da intensidade — tonicidade e andamento — sdo conver-
gentes. Entretanto, o contraste entre subdimensdes de eixos diferentes pode
resultar em curvas com diferentes configuragdes e dire¢des. Nesses termos,
vemos que a associa¢do do andamento e da espacialidade do contetido vai
produzir um resultado bastante diferente do esquema da expressao.

Contetdo

andamento

espacialidade

Enfim, podemos observar a interagao entre o esquema tracado para a

7Agradego a Renata Mancini, que esclareceu essas relagdes entre subdimensoes tensivas
em seu curso “Questdes Contemporaneas em Semidtica: a Tensividade e o Acontecimento”
realizado na USP em maio de 2009.
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expressdo e o esquema do contetido. Apesar de a espacialidade, no plano
da expressdo, se dirigir para a abertura e, superficialmente, vermos uma
ambientacdo externa, a beira de um lago, a andlise do estado do sujeito
revela uma tendéncia a concentragao espacial na dimensao figural. Por
outro lado, andamento de expressdo e contetido caminham na mesma
direcdo da aceleracdo. Apesar da diregdo convergente, a coincidéncia entre
expressdo e contetido é, nesse caso, mais intrigante do que esclarecedora,
uma vez que vemos uma tendéncia inversa nos demais textos analisados.
O que observamos em geral é uma desaceleracdo da expressdo, quando
o contetido estd acelerado, como se o enunciatdrio precisasse de mais
tempo para dar conta dos novos sentidos que se apresentam de maneira
apressada. Essa aceleracdo da expressdo — quando talvez se esperasse
uma desaceleracdo, em analogia com os demais textos — pode ter sua
raiz nos comentarios que fizemos ao inicio da andlise. Esse antincio parte
do limite minimo da desaceleracdo e é somente por meio da aceleragdo
que suas partes ganham sentido. Naquele momento, mais desaceleracdo
corresponderia a extingao.

5.6 Minimalismo e Impacto

Ha& muitas formas de generalizar os objetivos da publicidade. Podemos,
grosso modo, imaginar trés logo de saida: (i) o objetivo de apresentar um pro-
duto ou uma marca; (ii) o de convencer que um produto ou uma marca tem
certas vantagens ou traz certos valores e (iii) o de fazer lembrar. O antincio
minimalista dos sapos da Budweiser parece, em superficie, fortemente
centrado neste Gltimo objetivo. Passamos o filme inteiro as voltas com o
nome da marca. Nao se apresentam qualidades do produto ou sequer se
vé embalagem, textura, referéncia ao sabor. No entanto, o que fixa essa
publicidade na memoria é menos a repeticdo incansavel da marca, mas
principalmente o impacto produzido.

O suspense crescente seguido da satisfacdo da descoberta conquista a
cumplicidade entre enunciador e enunciatario. Acompanhamos, no texto,
a construgdo de um efeito de plenitude, por meio de uma ampla conjuncdo
entre sujeito e objeto. No enunciado, os sapos, que vivem nesse mundo
hibrido, a um s6 tempo natural e cultural, mostram, com sua recitagdo
obsessiva do nome da cerveja, um desejo cristalizado e, como sugerimos
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acima, a prépria cerveja como um objeto fortissimo,® capaz de humanizar
seres da natureza. No cantarolar dos sapos, esta patente a perfeita conjun-
¢do do sujeito com o valor do objeto. Essa conjungdo plena serd espelhada
na enunciagdo, por meio da relagdo entre enunciador, mensagem publi-
citdria e enunciatdrio. A constru¢do de um percurso de descoberta, que
culmina numa convergéncia de todos os sentidos dirigidos para a marca
apresentada no final do antincio, vai convidar o enunciatério a retragar
seus passos a fim de desacelerar a narrativa, para, em retrospectiva, montar
novamente a histéria de seu todo até suas partes nas silabas iniciais. Essa
plenitude deve, entdo, ser potencializada (memorizada) pelo enunciatdrio
da propaganda, para que se transforme em diferenga tonica, no sistema
mnésico, e motive novas realiza¢des, ou seja, novas experimentagdes do
texto e, talvez idealmente, do préprio produto — mas, aqui, a semidtica ja
ndo mais pode interferir. Por fim, é assim que, ao trazer o impacto da desco-
berta da marca e a possibilidade da realizacdo plena, o antincio minimalista
da Budweiser trabalha por arraigar-se na memoria do enunciatdrio.

8Essa formulagdo remete a uma modalizagdo do objeto. Estamos aqui pensando na
atratividade que o objeto exerce sobre o sujeito e que instaura, efetivamente, o liame
juntivo entre os actantes. Cf. ( :25-26).
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Capitulo 6

Algumas Constantes da Semidtica
dos Antincios Publicitarios

O todo sem a parte ndo é todo,

A parte sem o todo ndo é parte,

Mas se a parte o faz todo, sendo parte,
Nio se diga, que é parte, sendo todo.

Gregorio de Matos



A MUSICA

Uma vez apresentadas as andlises, podemos agora propor alguns co-
mentdrios gerais que se aplicam ao conjunto de antdncios selecionados para
esta pesquisa. O caréter bastante geral das observagdes que virdo a seguir
talvez se prestem a uma extenséo ao discurso’ publicitdrio.

6.1 A Mdsica

Os componentes musical, verbal e visual vdo se compor das mais diversas
maneiras e desempenhar diferentes papéis em cada filme publicitario que
nos propusemos a analisar. Procuraremos, nesta secdo, tragar observagoes
acerca de duas constantes que se associam ao componente musical: a
divisdo das partes do filme e a contribui¢do da musica para os contetidos
passionais.”

o

A mtsica tem o papel de marcar as partes do texto e as transi¢des entre
essas partes. Nesse sentido, tinhamos na publicidade do Ministério da
Justica francés a primeira parte que conta com musica pulsante, correspon-
dendo, no plano das imagens, ao close up do rosto do ator do enunciado.
Na passagem para a segunda parte, quando muda também o plano de
enquadramento da cdmera, percebemos a transi¢do no registro musical
para um desenvolvimento mais melédico. Essa passagem é marcada por
uma nota continua, que vem da musica da primeira parte e se mistura
ao desenvolvimento da musica da segunda parte. Essa nota, ao mesmo
tempo em que faz a passagem entre as partes, revela que, fundido a musica
inicial, estava o som de um medidor de batimentos cardiacos. E essa nota

1Supomos que as generalizagdes que estamos propondo digam respeito, mais pre-
cisamente, a um subgrupo dos antincios publicitdrios. Notadamente, na questdo do
climax, podemos citar um estilo de publicidade em que o locutor imprime a todo tempo
uma tonicidade a voz para anunciar ofertas e liquidagdes. Esse estilo de antncio pa-
rece apresentar vdrios picos de tonicidade na expressdo, tanto na voz quanto na apre-
sentacdo visual dos elementos na tela. Entretanto, no contetido, observam-se poucas
variagdes de tonicidade e poucos elementos de surpresa. Essas caracteristicas da expres-
sdo e do contetido ja o tornam bastante distinto do estilo dos textos analisados aqui.
Cf. { www.youtube.com/watch?v=NJyHP-SdLjk ) para um exemplo desse tipo de publi-
cidade. Nao entraremos em maiores detalhes acerca dos subgéneros da publicidade
televisiva, pois foge ao escopo deste estudo.

ZEssas observagdes cabem somente aos filmes publicitdrios que possuem musica de
fundo, o que, por essa razdo, exclui o antincio da cerveja Budweiser.
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alongada, acima de tudo, que age como uma desencadeadora de isotopia
e faz entender que aquela musica ritmada representava os batimentos do
coracdo da moga, mas s6 depois de ter parado de bater. A figura de hospital
que vemos nas imagens da segunda parte ja estava representada pela mu-
sica na parte inicial, embora seja apenas em retrocesso que se pode perceber
esse carédter figurativo da primeira parte da musica. A musica da segunda
parte segue até o fim. Entretanto, ao final do filme, uma nota mais aguda
produz uma suspensdo — portanto uma tensdo — que, por sua vez, vai
pedir por uma solu¢do musical. A nota de resolugdo, mais grave, coincide
com a mudanga de quadro que apresenta as informagdes ligadas ao 6rgao
oficial e meios de acesso ao ministério. H4, assim, trés partes no antincio,
claramente acentuadas pelas mudancas na musica.

Na publicidade do Submarino, analisamos em detalhes a participagao
da miusica. Falta-nos apenas acrescentar que a musica contém uma pequena
abertura, composta apenas pela base do piano. Ela servird também de base
de introdugdo da frase que se inicia e que garante a coesdo dos objetos apre-
sentados no desenrolar da peca: “e se existisse...”. A base permanece, mas
incluem-se novas notas que vdo compor a primeira parte. Uma alteracdo
na miusica, sem mudanca no tipo de disposicdo grafica dos elementos, cria
apenas uma espécie de cesura, uma variacdo que interrompe a repeticdo
e deixa perceber um progresso no texto. Na passagem da segunda parte
da musica para a parte final, hd um trecho marcado por tensao melédica e
por diminui¢do do andamento que, como no outro antincio mencionado,
gera uma suspensdo ao mesmo tempo que faz a ligagdo entre as partes
por meio da expectativa produzida no enunciatario. A terceira parte é, na
verdade, um retorno ao motivo musical da primeira parte. Esse retorno ao
conhecido no componente musical coincide com o momento de distenséao,
que vem associado a resolucdo no plano do contetido e a apresentacdo da
marca.

Por fim, o caso da cerveja Guinness nao é diferente, no sentido de que
também ai a musica marca as partes. Como propusemos no Capitulo 4,
o antncio pode ser dividido em quatro partes: uma san¢éo inicial, uma
parte intermedidria, a segunda sancao e o epilogo. Cada uma dessas partes
pode ser identificada por uma série de fatores que apontamos na anélise:
entre eles as varia¢des na trilha sonora. Um arranjo erudito estd presente
na primeira parte do filme em que se d4 a sang¢do positiva da cerveja. Na
parte intermedidria, temos o arranjo de rock. Voltamos ao registro erudito
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na terceira parte com a segunda sangdo, mas dessa vez misturado com
os elementos do rock. Nessa parte hd, assim como no caso do filme do
Submarino, a criagdo da suspensdo pela presenca de notas tensas. Essa
tensdo musical se resolve na sequéncia decrescente, na parte que chamamos
de epilogo, onde aparece a marca da cerveja.

R/
%

A miusica na publicidade parece ter também — e talvez primordial-
mente — a fung¢do de ordenar certos contetdos patémicos. Como podemos
conferir na secdo “O Papel da Repeti¢do” abaixo, a musica usa, por exem-
plo, de elementos repetidos para criar aumentos de tensdo. Nesses mesmos
termos, a musica pode ser usada para criar um certo andamento das emogoes.
Tomemos, por exemplo, a publicidade do Ministério da Justica francés.
No inicio, vemos um rosto em close up, em que paulatinamente vao apa-
recendo ferimentos, ao mesmo tempo em que expressoes de afetividade
vao surgindo escritas na tela. A musica pulsante e ritmada dessa parte vai
pontuar a entrada de cada ferida e de cada uma das expressoes verbais.
Com sua agdo intermitente, ela se contrapde ao elemento de progresso
continuo gerado pelo acimulo das lesdes e pelo aumento de intensidade
do contetdo verbal. Para que possamos perceber e sentir os contetidos de
um texto, ha que se ter um equilibrio entre o progresso e a permanéncia,
entre o novo e o ja assimilado. Um texto cujo contetido é todo composto
por novidade torna-se de dificil compreensdo; por sua vez, outro que s6
traz informacdo conhecida ndo desperta o interesse do enunciatdrio ( ,

:23-24). O componente musical nessa primeira parte parece garantir
um elemento de conhecido, que cria uma oposigdo a progressao do texto
(como veremos, esse ndo é o tinico elemento de repeticdo), que colabora
com a adesdo do enunciatario. A batida ritmada também contribui para a
criacdo de suspense. Num segundo momento do texto, a musica deixa a
marcacdo forte da pulsacdo ritmada e ganha um desdobramento mais me-
l6dico. Essa transformacdo na musica, ao lado das mudancas nas imagens
e no texto verbal, acompanha a realizacdo da morte do ator do enunci-
ado. A melodia vai entdo dar o tom passional que permite ao sujeito se
recuperar da surpresa da perda do objeto e entender as razdes por detras
dela. A desaceleracdo do contetido é, dessa forma, traduzida pela melodia
desacelerada.
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A musica do antncio do Submarino ja foi analisada em mais detalhes e
ja pudemos argumentar sobre os meios pelos quais ela corrobora os valores
euféricos e conjuntivos que predominam no texto. No caso do antincio
da Guinness, estudamos o modo como o registro erudito na trilha sonora
estd associado aos momentos de san¢do na narrativa. Na primeira e na
terceira parte, os atores do enunciado experimentam a cerveja e a dgua,
respectivamente, atribuindo-lhes um julgamento estético. Nesses trechos
do filme, o registro erudito da musica se combina com a desaceleracdo
dos movimentos e a aproximacdo da imagem para corroborar os valores
de suspense e intensidade passional ligados a sanc¢do. Por outro lado, o
trecho de musica que traz um arranjo popular tem andamento acelerado,
como também os movimentos do video, e, nesse ponto, temos um fazer
repetitivo e de pouco acento no contetido. A musica acompanha, com sua
rapidez, o pouco desenvolvimento narrativo que perdura por um trecho
mais alongado do filme.

A partir dos comentdrios particulares, podemos contrastar o uso da
trilha sonora na publicidade do Ministério de Justiga, de um lado, e nos
anuncios do Submarino e da Guinness, de outro. Nestes dois tltimos fil-
mes, a musica repetitiva (e acelerada, nesse caso) é associada a valores de
passagem, fortemente euforizantes. Em ambos os antincios, quando entram
paradas, modifica¢des ou desdobramentos melddicos, eles sempre trazem
consigo trechos impactantes ou mudangas no percurso. Por exemplo, no
caso do Submarino, percebe-se uma nota tensa (fora do campo harmonico),
seguida de uma pausa, que prepara o desfecho final. No filme da Guinness,
temos uma introdugdo e uma coda da musica que ganham um tom bem
mais solene que o trecho em arranjo de rock da parte intermedidria, mais
atona. Na publicidade do Ministério de Justica, diferentemente, é o trecho
mais repetitivo da misica que estd presente no momento mais tonico. Na
realidade, a estratégia que estd sendo usada é a de um recrudescimento da
tensdo pela repetigdo excessiva.’ Por outro lado, quando a mtsica ganha di-
recdo melddica, neste filme, a tensdo acumulada na primeira parte comeca a
se resolver numa possibilidade de reelaboragdo desses contetidos, por parte
do enunciatdrio, em valores sociais e mais distanciados — em oposigdo
ao impacto da morte de uma tinica mulher, o texto vai tratar a questao
como um problema da coletividade. Por outro lado, se compararmos o

3Veremos os efeitos dessa repetigio mais em pormenores nos itens a seguir. Também a
repeticdo na musica dos demais filmes nédo é isenta de efeitos de tensao.
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andamento da musica nesses filmes, perceberemos a seguinte oposicao:
nos filmes em que os contetidos veiculados sdo, de maneira geral, euféricos
(Submarino e Guinness), somos apresentados a uma musica de andamento
mais acelerado; no filme de tom grave e disférico (Ministério da Justiga), a
misica é, independentemente de suas partes, mais lenta.*

6.2 A Camera

No que tange ao componente visual, trataremos apenas de algumas es-
colhas ligadas a focalizagdo da camera nos antncios em que isso entra
em questdo. Assim como ndo havia o que dizer a respeito do elemento
musical, no antincio da cerveja Budweiser, por nado haver trilha sonora,
também no caso do Submarino, ndo hd o que comentar em relagdo ao uso
de cdmera. Durante todo o filme, permanece sempre a mesma focalizagao,
sem aproximagdo, distanciamento, mudanca de angulo, ndo criando, dessa
forma, contrastes significativos internos ao texto. Portanto, mencionaremos
apenas os filmes do Ministério da Justica, da Guinness e da Budweiser.
Nos trés antincios que se servem de varia¢des no enquadramento da
camera, fizemos notar que, consistentemente, as focaliza¢des mais aproxi-
madas dos atores eram usadas em momentos de mais intensidade passional.
Por outro lado, um maior distanciamento da cdmera, com apreensdo de
mais elementos do cendrio, estd ligado aos momentos de esclarecimento,
com “explica¢des” de questdes deixadas em suspenso, enfim, tem relagdo
com os contetudos cognitivos em geral. No antincio da Guinness, em parti-
cular, observamos mudanga na expressao facial dos trés homens quando
experimentam a cerveja e também na careta que faz o peixe pulmonado na
segunda sangao. Ja no trecho intermedidrio, menos tonico, predominam
tomadas mais distantes, que revelam o contexto ao redor dos atores. Nos
outros dois filmes, ndo hd mudanca na gestualidade facial dos atores: no
antncio do Ministério da Justica francés, por exemplo, a moga mantém
a mesma expressao por todo o filme (o que entendemos como expressao
da sua passividade); no antincio da Budweiser, por se tratar de sapos, por
um lado, mas também por estes realizarem um fazer repetitivo, ndo ha

4Essa relacao entre valores conjuntivos expressos por composicdes mais aceleradas e
valores disjuntivos ligados a composigdes de andamento mais desacelerado ja foi larga-
mente explorada no universo da can¢do popular por Luiz Tatit (Cf., por exemplo,

) )-
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exatamente uma mudanca de estados patémicos. E curioso comparar a
gestualidade facial dos sapos (Budweiser) com a expressao do peixe pul-
monado (Guinness). A gestualidade deste revela uma mudanca de estado
no momento em que experimenta algo que lhe provoca repulsa — a dgua
do lago. No caso dos sapos, como dissemos, ndo héd essa mudanca, uma
vez que seu desejo e seu estado de conjunc¢do nunca se alteram — eles ndo
chegam a provar a bebida.” Ainda que nao haja alteragdo na gestualidade
facial dos sapos, a cdmera apresenta um enquadramento aproximado dos
atores e chega a revelar apenas um de cada vez, quando ndo apenas seu
rosto. Também nesse caso, nas partes de apreensdo, hd um afastamento da
camera, que passa a tomar também o entorno.

Em “Conditions d"une sémiotique du monde naturel”, ( :49-
91) propde uma tipologia da gestualidade humana. Entre os tipos levan-
tados pelo autor, interessa-nos a gestualidade atributiva, que transmite
as “atitudes e estados interiores fundamentais” ( , :71). Esses
contetidos atributivos podem ser percebidos pela disposicdo de diversas
partes do corpo isoladamente (como, por exemplo, a inclina¢do do tronco)
ou por uma composicdo delas. Grande parte da informagdo, porém, é
comunicada pela disposigdo facial. Assim, se estamos tratando de tex-
tos filmicos, serdo relevantes a parte do corpo do ator que é focalizada
e a distancia do enquadramento. Nesse sentido, podemos sugerir que a
frequente associagdo desses contetidos atributivos a gestualidade facial
pode estar na raiz dessa escolha pela focalizacdo aproximada dos atores
do enunciado nos momentos em que contetidos atributivos estdo sendo
construidos. Assim, a aproximacdo do rosto do ator pode diretamente
apresentar o estado de alma que o texto procura elaborar, como é o caso
do antincio da Guinness. Observamos que a cdmera tem af a fungdo de
dirigir a atengdo do enunciatdrio. Na parte em que a camera esté afastada
dos atores, hd a acdo do tempo, os sujeitos sdo passivos e apenas aguardam
as mudangas prometidas. A aproximacdo da camera aponta para a agdo
sancionadora do sujeito — realizado figurativamente seja nos trés homens,
seja nos peixes pulmonados. Essa aproximacdo traz a possibilidade do
discurso direto que ndo vem pela via verbal, mas pela gestualidade dos

5Cabe aqui também uma observagdo quanto a diferenca de técnica na comparagio
entre os antincios das duas cervejas. No caso da Budweiser, trata-se de um antincio da
década de 1990, em que a computacado gréfica ainda ndo contava com 0s mesmos recursos
que se tem mais recentemente. A publicidade da Guinness, muito posterior, j4 manipula
mais facilmente os elementos graficos, entre eles a face dos animais.
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atores no primeiro momento e na gestualidade associada a interjei¢cdo do
peixe, no segundo.

A cadmera tem, como diziamos, a funcdo de direcionar a atencdo, ao
passo que a gestualidade é responsavel por apresentar o contetido passional.
Essa formulagdo, entretanto, ndo se aplica a todos os casos, uma vez que
nos anuncios da Budweiser e do Ministério da Justica nao ha altera¢des na
expressdo facial dos atores. Neles, a cdAmera aproxima a imagem dos atores,
sem que haja alteragdo em suas faces, embora ainda assim seja possivel
apreender um contetido atributivo. Cremos, entdo, que é justamente a
focalizacdo da camera que assume o papel atributivo. Estd codificado
na cultura, bem como nos demais elementos internos ao texto — como a
musica, o elemento verbal, os elementos repetitivos que analisamos até
aqui — que uma aproximagao da figura traz um incremento passional.
Inversamente, o distanciamento da figura aparece associado a contetidos
atributivos mais distensos. Antes mesmo da transmissdo de contetidos
patémicos pelo sujeito do enunciado, hd uma escolha de focalizacdo. Nao
fosse isso, ndo haveria que se falar em “expressao facial”. As estratégias de
aproximagdo e distanciamento da cAmera apontam para uma escolha mais
global acerca da apresentagdo dos contetidos passionais do que meramente
a figura localizada no rosto do ator.

Essa associagdo dos contetidos atributivos com a aproximagao ou dis-
tanciamento da caAmera ndo apenas é codificada culturalmente, mas pode
também ser descrita por modulagdes tensivas. A aproximacao de um objeto
faz com que apenas esse objeto seja visto como presente na tela. Ha, nesse
sentido, um fechamento da espacialidade, e um tnico objeto torna-se totali-
zante, toma todo o campo de presenca. Esse fechamento estd ligado a um
aumento da tonicidade no texto — como no caso dos contetidos passionais
que acabamos de investigar ( , :11-12). Em suma, o que se
observa nos textos analisados é uma relagédo inversa entre as subvaléncias
da tonicidade e da espacialidade.’

Um exemplo de relagdo conversa, em que a tomada distante traz mais tensdo, pode
ser visto no filme Safe, de Todd Haynes, em que as tomadas de longe do ator, Carol White,
vém marcar sua soliddo e incapacidade de acéo.
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6.3 O Papel da Repeticao

Um dos processos sempre atuantes nos antincios publicitdrios escolhidos é
a repeticdo. Essa pode parecer uma observacdo um tanto 6bvia, mas o que
interessa aqui é o papel que a repeticdo desempenha na construcdo da cifra
tensiva de cada enunciado e, em especial, de que forma a repeticdo é um
mecanismo de recrudescimento das tensdes no texto.

Nos textos analisados nos capitulos anteriores, os tragos repetitivos
relevantes para a discussdo que estamos propondo sdo de natureza variada.
Serdo importantes desde, por exemplo, a reapresentacdo de uma mesma
palavra, sintagma ou célula ritmica, tragos figurativos, até mecanismos
sintaxicos — no sentido de combinatérios — que se repetem. Qualquer
que seja a manifestagdo do elemento repetitivo, buscaremos, em todos os
casos, as ocorréncias em que a reiteracdo esteja relacionada a um aumento
de tensdo. Com a contribuigdo da repeticdo e da tensdo, o texto caminhara
para o climax, conforme desenvolveremos na se¢do seguinte. Veremos aqui
quais sdo as condi¢des semidticas para que as repeti¢des se realizem em
modulagdes tensivas, ou seja, qual o lugar da repeticdo no arranjo do texto.

Cada vez que nos deparamos com um elemento que repete um anterior,
ndo podemos dizer que encontramos exatamente a mesma coisa, ja que
eles ocupam lugares diferentes na cadeia. O contraste com o conceito de
isotopia, conforme desenvolvido na semiética, pode contribuir para essa
discussdo. O primeiro tomo do diciondrio de semidtica ( ,

:197) apresenta como conceito inicial de isotopia:

[...] aiteratividade, ao longo da cadeia sintagmatica, de classe-
mas que garantem ao discurso-enunciado sua homogeneidade.
Segundo essa acepgao, fica claro que o sintagma que retine ao
menos duas figuras sémicas pode ser considerado como o con-
texto minimo que permite estabelecer uma isotopia. (tradugdo
nossa)’

Apesar de ser um conceito que coloca em evidéncia as semelhangas entre
os termos (semas, figuras, etc.) no discurso, a isotopia também traz consigo

7“le concept d’isotopie a désigné d’abord l'itérativité, le long d"une chaine syntag-
matique, de classemes qui assurent au discours-énoncé son homegénéité. D’apres cette
acception, il est clair que le syntagme réunissant au moins deux figures sémiques peut
étre considéré comme le contexte minimal permettant d’établir une isotopie.”
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a possibilidade da diferenca. O conceito de isotopia trata da reiteracdo de
tragos entre os elementos do processo. Assim, a semelhanga entre os termos
numa cadeia fard com que alguns tragos semanticos de cada termo sejam
reforgados, enquanto outros tragos que nao sao comuns aos termos da
cadeia sejam apagados. Os elementos que formam o entorno de um dado
termo entram na composi¢do do sentido geral do texto, mas também na
interpretagdo que se deve dar ao primeiro termo daquela cadeia. Em outras
palavras, a isotopia tem efeito extenso, contribuindo para o sentido global
do texto, mas também, por meio da selegao de tragos semanticos, determina
a interpretacdo que se obtém de cada um dos termos que a compdem. Por
outro lado, se dois termos semelhantes, ou mesmo idénticos, aparecem lado
a lado na cadeia sintagmaética, somente podemos notar o que ha de comum
entre eles porque também percebemos que ndo sdo exatamente o mesmo.
O primeiro corresponderd ao novo, a apresentacdo de uma informacdo.
O segundo, simplesmente por ocupar essa posicao, serd ja conhecido. E
ele, e ndo o primeiro, que determina que ha uma isotopia, ou melhor, é a
relacdo que se estabelece entre os termos. Dessa maneira, é necessario o
estabelecimento de uma fungéo e...e", para que se possa configurar uma
isotopia. Assim, a0 mesmo tempo em que reitera o sentido do primeiro,
o segundo fecha as possibilidades de leitura, restringe as tantas linhas de
sentido potencialmente abertas pela introducdo de um termo ainda nédo
atado por um contexto subsequente.

A repeticdo se aproxima da ideia de isotopia, na medida em que tam-
bém apresenta recorréncias de significados. Em outras palavras, se, na
isotopia, um mesmo sentido esta sendo disseminado ao longo do texto,
por meio da reiteracdo de semas, também podemos perceber, na repeticéo,
uma disseminagdo de sentidos. Entretanto, na repeticdo, ndo sdo semas
selecionados de itens distintos, mas o mesmo item de superficie9 sendo
repetido diversas vezes: como, por exemplo, a repeticdo de uma sequéncia
de notas na musica do filme do Submarino (ver a figura 3.7 no Capitulo 3)
ou a repeticdo de uma silaba no coaxar dos sapos da Budweiser. Essa seme-
lhanca apontara para um mesmo estilo tensivo, que é também o mesmo que

8 A fungdo e. .. e diz respeito aos elementos dispostos em cadeia e, portanto, coexistentes
na dimensé&o sintagmadtica ( , :41-43).

9Insistimos na ideia de que é na superficie que hd a repetigdo, porque, como expusemos
acima, ha uma diferenca entre os termos em funcdo do lugar em que eles aparecem na
cadeia.
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observamos nas explicag¢des e defini¢des em relagdo ao termo de partida.

Se o primeiro elemento de uma repeticao é percebido como a entrada do
novo e o segundo como uma reiteragdo, uma expansdo do mesmo sentido
pelo texto, poderiamos talvez aproximar a repeticdo a explicagio. Quando
desenvolvemos a explicagdo de um termo, transformamos um sentido
condensado em uma série de outros termos que elaboram e estendem no
tempo e no espaco os sentidos veiculados pelo primeiro.'’ Da mesma
forma, a repeticdo estaria reapresentando e dilatando no tempo e no espaco
um mesmo sentido. Entendida dessa maneira, a repeticdo apresentaria
um estilo descendente ( , :16-25), uma vez que se inicia na
tensdo da surpresa, do novo, e se dirige para o conforto do habitual.

Entretanto, ao mesmo tempo em que um elemento esta se repetindo,
ele ndo estd sendo desenvolvido exatamente nos mesmos termos de uma
explicagdo. Se pensarmos na constru¢do de um diciondrio, a mera repeticdo
produziria um diciondrio ineficiente, uma vez que a defini¢do de um termo
que contivesse o proprio termo ndo traria esclarecimentos acerca de seu
significado. Também nesse sentido, a repeticdo apresenta uma singulari-
dade que a difere do conceito de isotopia. Afinal, se apenas um mesmo
elemento reaparece a todo momento, que tracos semanticos selecionar?
Perde-se algo central na nogdo de isotopia: a dire¢do. Por um lado, a seme-
lhanca entre os termos 0s retine numa mesma isotopia, mas, por outro, a
sua diferenca garante que haja um caminho de leitura, e ndo deixa o texto
em aberto para qualquer leitura. A perspectiva da explicacdo esté ligada a
um desenvolvimento dos tracos que, paradoxalmente, restringe a gama de
leituras.'! A expansao associada a explicagdo é oposta ao efeito produzido
pela repeticdo constante. Se algumas ocorréncias de um mesmo elemento
trazem o conforto do conhecido, a insisténcia gera uma exaustao.

Se entendida dessa forma, a estrutura da repeti¢do comporta uma flutu-
acdo de estilos tensivos. No inicio, ao opor novo e conhecido, os elementos
repetidos de um texto vao apresentar um estilo descendente. Tudo ocorre
como se houvesse uma regra a ser apreendida. Primeiramente, os ele-

10A definigdo dos dicionarios se assemelha a explicagdo nos termos que foram colocados
aqui e apresenta o0 mesmo estilo tensivo descendente para ( :47).

HUNum comentério jocoso, um amigo dizia que, na filosofia, é bastante mais confortavel
dizer que dois termos muito préximos ndo sdo o mesmo conceito do que dizer que sdo. Na
raiz dessa observacdo, estd a ideia da restri¢gdo provocada pela isotopia. A dessemelhanga
exclui uma leitura, mas, ao apontar uma igualdade, vocé se compromete com um sentido,
excluindo todos os demais.
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mentos sdo apresentados como desconexos. Tao logo o enunciatario se dé
conta da expectativa de repeti¢do, o novo, mais tenso, passa a figurar numa
sequéncia e entra para o conforto do esperado. Acontece que mesmo o
estilo descendente encontra o seu limite minimo. A insisténcia da regra
pode comecar a produzir o efeito inverso. O carater complexo e oposi-
tivo da linguagem faz com que a excessiva afirmacdo de um termo gere
a presenca de seu oposto pela falta ( , :31). Assim, o que era
uma afirmacéo do conhecido passa a clamar por uma mudanca. E dessa
maneira que a repeticdo, seja de um mesmo elemento, seja de uma regra
combinatdria, comega a produzir um acréscimo de tensdo na expectativa
de uma mudanga.

K/
0’0

Nesse sentido, a repeti¢cdo pode ser comparada ao mecanismo de aber-
tura e fechamento sildbicos proposto por Saussure. Em seu capitulo acerca
dos principios da fonologia, ( :64-72) propde quatro combina-
¢Oes possiveis dos fonemas da lingua. Duas delas fazem supor um caminho
numa mesma dire¢do. O elo explosivo [< <] descreve um caminho na dire-
¢do do aumento de sonoridade, como na combinagdo de uma consoante
oclusiva seguida de uma fricativa. No elo implosivo [>>], est4 descrita
a diminuic¢do de sonoridade, como no caso de uma vogal ser seguida por
uma consoante em posigdo de coda. Entretanto, as outras duas combina-
¢Oes sdo mais diretamente relevantes, uma vez que apresentam limites e
mudangas de dire¢do. O grupo explosivo-implosivo [<>] representa o
limite méximo de sonoridade e, portanto, o ntcleo sildbico. Atingido o
limite méximo de sonoridade, resta a queda. Ao nucleo sildbico sempre
deve seguir um elemento de menor sonoridade. Ndao fosse assim, seria
o segundo elemento, e ndo o primeiro, o ntcleo. No entanto, é o grupo
implosivo-explosivo [><] que se assemelha ao esquema da repeti¢do. Di-
ziamos que, uma vez estabelecida a regra, sua excessiva repeticdo atingira
um limite de atonia. Nesse momento, a repeti¢do passa a ser “desconfor-
tavel”. Também na silaba, o grupo implosivo-explosivo representa esse
limite minimo que pede por uma virada, ou seja, marca o inicio de uma
nova silaba. Da mesma maneira, a repeti¢do vai caminhando na dire¢do do
fechamento, até que novamente seja necessaria uma resolucdo. Trataremos,
a seguir, desse aspecto de tensionamento da repeticdo. De toda maneira,
esse esquema de aberturas e fechamentos cria um sistema de previsdes
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e expectativas, ou seja, cria uma ritmizagdo da expressdo linguistica. A
repeti¢do parece ser uma das formas de gerar um fechamento no contetido.
Se correlacionada a proposta saussuriana, contamos com um elemento para
descrever mudangas no contetdo.

A repetigdo de um mesmo elemento ou mecanismo produz uma crista-
liza¢do no tempo e no espacgo. A cristalizagdo no tempo pode ser descrita
em func¢do de uma interagdo entre as diferentes dimensdes temporais iden-
tificadas por Claude ( ).'? A interacdo de trés delas nos
interessa em particular. Como diziamos, a repetigdo cria uma direcdo, uma
expectativa de continuidade. Se percebemos que uma sequéncia esté se
repetindo, podemos esperar que ela continue na mesma direcdo. A ideia
de que ha uma regra para esse progresso estabelece um ritmo (ou tempo-
ralidade ritmica, para Zilberberg). A memoria — temporalidade mnésica
— sobredetermina o ritmo, disseminando-o pelo discurso. Essa difusdo da
regra gera uma contencdo do sentido, uma concentragao, que, apesar de
disseminada pelo texto, parece sempre apontar para a sua origem, num
eterno retorno ao nucleo. Assim, apesar do correr do texto, como somos
expostos a contetidos idénticos ou semelhantes, ndo temos a sensagdo de
um progresso temporal, estamos sempre nos deparando com aquilo a que
fomos apresentados no inicio. Esse excesso de igualdade desacelera o
discurso até que ndo haja mais metas ou direcao.

Esse constante retorno produz uma concentragdo no contetido que é
semelhante ao fechamento sildbico da expressédo linguistica proposto por
Saussure. Em outras palavras, ao mesmo tempo em que esse fechamento
anula a direcionalidade por meio da negacdo da progressao, a insisténcia
nesse mecanismo vai encontrar o seu limite e pedir por uma mudanga. Ao
aproximar-se do seu limite, a concentragdo temporal caminha na direcdo de
uma retomada da direcionalidade através de uma mudanca de estratégia,
ou seja, da entrada de novos contetidos.

A concatenagdo de informagdes novas traz a baila a terceira tempo-
ralidade: cronolégica. Ao acrescentar sempre o novo, a temporalidade
cronolégica traz a perspectiva da irreversibilidade, ou seja, contetidos co-
nhecidos sdo deixados para trds e ddo lugar ao diferente. Se a determinagdo
da temporalidade mnésica sobre o tempo ritmico expande igualdades, ela
também carrega consigo as diferencas. Na sobreposi¢do da temporalidade

1205 comentarios que tracamos aqui partem da revisio empreendida por ( :20
e ss.) em Musicando a Semidtica.
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mnésica sobre a cronolédgica, as desigualdades — ainda que contidas pela
insisténcia na regra — ganhardo corpo e exigirdo uma mudanga. Dessa
forma, a repeti¢do controla o progresso textual, pela instauragdo do tempo
ritmico, mas também carrega consigo a necessidade da transformacao.

Um outro paralelo interessante pode ser feito com a cangdo popular,
justamente porque a questdo da ritmizacado estd tdo salientada. Ao tratar da
cancdo de andamento acelerado, Luiz ( :73-93) acusa uma neces-
sidade de reparar um contetido disperso (na ruptura do elo sujeito-objeto),
necessidade essa que vai se manifestar numa tendéncia a concentragao.
Assim, predominam nesse tipo de cangdo tematizagoes e refrﬁosl?’ que sao
estratégias para refrear as desigualdades no texto, “investindo na coinci-
déncia de acentos e na tendéncia reiterativa dos motivos” ( , :77).
Essas estratégias da canc¢do acelerada podem ser entendidas como uma
forga de involugdo. Tudo ocorre como se a regra viesse negar a aceleragao,
restabelecendo o elo entre sujeito e objeto.

Assim como vimos argumentando para a repeticdo em geral, também
na cangdo é necessario reconhecer uma contraparte a involugdo “para
contrabalancar a forca de continuidade e desaceleracdo da involugéo [...]
reforcando a ruptura e a velocidade” ( , :24). Essa contraparte da
involugdo vem na forma de desdobramentos e sequndas partes'* e pode ser
considerada a for¢a de evolugido. Em outras palavras, a aceleragdo da cancdo
popular é “reparada” pelo elemento involutivo que recupera uma unidade
ferida pela aceleragdo — ou talvez a aceleragdo ndo seja a causa, mas uma
manifestagdo de uma cisdo primitiva ( , :25-26).
A evolucao, por outro lado, é o retorno do percurso.

Voltando aos textos publicitarios, o componente que estamos reconhe-
cendo como restaurador de unidade sdo os elementos repetitivos — como
também na cancdo popular, a unidade é garantida por estratégias “fun-
dadas na recorréncia”. O componente portador de ruptura e que muda
a direcdo do texto é o climax: o ponto culminante da tensdo nos textos
publicitarios analisados. O climax é reconhecido, assim, como a entrada

1BA tematizagdo forma “nucleos localizados, fundados na recorréncia”. O refrdo é a
“manifestacdo extensa desta forca de involugdo [...], ntcleo amplo, também fundado
na recorréncia, de onde saem e para onde convergem todas as outras partes de uma
composigdo” ( , :77).

140 desdobramento “fratura o ntcleo teméatico em fungdo do devenir propriamente
musical. A segunda parte é a evolugdo melédica no plano extenso, “responsavel pela
solucdo sintagmadtica da cangdo popular” (Tatit, :77).
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da surpresa. Segundo Claude ( :136), “[a] surpresa rompe
o(s) percurso(s).” Nesse caso, o climax quebra com o trajeto da repeticdo
que vinha se desenvolvendo para criar um outro.'

A concepcdo de que elementos repetitivos, por vezes acelerados no com-
ponente expressivo (como o caso do caminhar dos sujeitos na publicidade
da cerveja Guinness), sejam capazes de gerar um efeito de desaceleragdo
pode parecer, num primeiro momento, contraditéria. Entretanto, ao in-
sistir numa regra, num mesmo elemento, ndo ha mudanca. Onde nédo
hd mudanga, ndo hé corte ou ruptura. O sujeito permanece integro, em
continuidade com o objeto. E apenas o excesso, o limite desse mecanismo
que produzird a tensdo pela mudanga. A insisténcia nos elementos de
concentracdo produz uma retencdo do tempo e uma valorizagdo dos limi-
tes e saliéncias, caracteristicas de uma escolha por valores remissivos, que
geram inibicdo e parada. A temporalidade remissiva é expectante, espera a
mudanca. A insisténcia implosiva da repeti¢do é, como j4 previa Saussure
ao tratar do grupo implosivo-explosivo, o nascimento de seu oposto. O
termo escolhido por ( :137) para descrever a temporalidade
remissiva reflete essa perspectiva de uma inversdo. De acordo com o autor,
o termo cronopoiese traz em seu étimo simultaneamente o tempo (crono)
e a criagdo (poiese). Ora, se diziamos que o espalhamento do ritmo pelo
discurso nega a progressdo do tempo e o seu caminho vai na dire¢do de
um eterno retorno ao inicio, apenas sera possivel entender a temporalidade
remissiva como sendo criagdo de tempo, afinal, a permanéncia na parada
nada mais é que um cultivo da espera, um estagio privilegiado para a
retomada da progressao temporal.

o

Vejamos como essa discussdo se reflete nos casos particulares analisados
nos capitulos anteriores.

No antincio da Budweiser, como primeiro exemplo, temos a repeti¢do
das silabas da cerveja, mas isso ndo é tudo. Toda a figuratividade dos sapos
é repetida. Sdo trés figuras de caracterizagdo semelhante: trés sapos na
mesma lagoa, onde cada um repete incessantemente a sua silaba monoto-
nica. E esse processo de repeticdo que vai, conforme vimos na anélise,
construindo a tensédo do insélito. Ja no antincio da Guinness, é a insisténcia

I5Exploraremos a estrutura do climax em detalhes na secéo seguinte.
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no andar, nas transformacdes figurativas sem que haja de fato uma mu-
danga subjetal, que cria, na ordem extensa, a expectativa da conclusédo e
prepara o enunciatdrio para o momento culminante. Mais localmente, no
que chamamos de terceira parte, onde se passa a segunda sangao, temos
um elemento de repeti¢do na musica que anuncia o veredito acerca da be-
bida. Na musica temos as mesmas duas notas, bastante destacadas e fortes,
repetidas trés vezes ao mesmo tempo em que, na letra, houve-se cantar “of
life /of life /of life”. Para a musica e entra a tnica fala do filme, um “pua!”
feito pelo peixe que declara sua desaprovacado a bebida que, afinal, ndo é a
cerveja, objeto de seu querer. Retoma-se a muisica em descendéncia para a
conclusdo no que chamamos de epilogo do filme, no qual os sentidos vao
convergir para a figura dos copos e o bordao.

Da comparacdo desses dois textos, vemos que estdo salientados, no
andncio da Budweiser, elementos da superficie textual — como é o caso
das silabas — e elementos figurativos. No filme da Guinness, o que se
mantém sdo os tragos subjetais. Percebemos o elemento reiterado no meca-
nismo de transformacgdes figurativas. Em outras palavras, é do contraste
de uma subjetividade constante com uma figuratividade transfigurada
em intervalos disseminados pelo texto que percebemos as transformacdes
como um fator de repeticdo. Assim, ao serem distribuidas no discurso, as
regularidades levam consigo a diferenca (nesse caso, figurativa) e confe-
rem direcao ao discurso. No entanto, conforme nossas observacoes feitas
até aqui, a repeticdo chega a um momento de saturacdo em que surge a
necessidade de uma mudanga. A repeticdo de um mecanismo sintdxico
extenso é substituida por uma repeticdo intensa — local'® — de termos
contingentes, ou seja, os elementos que vinham sendo repetidos ao longo
do texto ddo lugar a novos elementos repetitivos, que operam de forma
tonica e local, como os elementos musicais mencionados. Essa substituicdao
da repeticdo extensa pela intensa parece reforgar ainda mais a concentragao
no texto. Essa “concentracdo da concentracdo” anuncia o limite, que da
lugar a distensao.

No filme do Submarino, vemos a repeticdo especialmente destacada
no arranjo das palavras-objeto na tela. H4 sempre uma mesma ordem
de introdugdo de cada termo e de sua modificagdo, como exploramos na

16Grosso modo, os elementos extensos se aplicam a todo o enunciado, enquanto os
intensos dizem respeito a processos locais (cf. :175-177; ;e

).
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andlise. Em cada etapa o novo item lexical é apresentado num contexto
jd conhecido composto pelo cendrio, as fontes de caracteres gréficos, a
base da musica. Sobre esses componentes sdo introduzidas modifica¢des
figurativas minimas, no movimento das letras na tela e na masica, mas, a
cada ciclo, tudo retorna ao padrédo instaurado na repeticdo. A repeticdo e a
perspectiva de conjun¢ao constantes fazem crescer a suspeita da presenca
de um antissujeito ( , :31). Conforme desenvolvido na andalise
do Capitulo 3, trata-se de um antissujeito enfraquecido. Ele pode ser per-
cebido em elementos muito sutis, como as notas tensas na musica ou a
impossibilidade de realizagao dos objetos fantdsticos propostos no filme.
De resto, ele se faz presente justamente pela concep¢do saussuriana de um
vai-e-vem dos valores, ou seja, um antissujeito excessivamente atonizado
ja é prentincio de sua provavel recuperagdo num momento seguinte, caso
contrario teriamos a extingdo dessa categoria actancial. Isso gera a expec-
tativa de que algo deve se transformar. Essa expectativa de mudanca faz
aumentar a tensdo e aponta para uma concluséo.

Se nesses trés antincios, para que a repeti¢do se configure em acimulo
de tensdo, deve o enunciatério recorrer & memoria — ainda que seja a
uma memoria muito recente no tempo, visto que as pegas sao bastante
curtas —, nosso primeiro anuncio traz justamente a ideia de vestigios que,
acumulados pela repetigdo, estdo na base da construcdo do texto. O filme do
Ministério da Justica francés usa de um mecanismo semelhante ao utilizado
no antincio do Submarino, no sentido de que letras aparecem e somem da
tela. Entretanto, apenas no caso do Ministério da Justiga, as letras deixam
para trds uma marca, que rapidamente descobriremos ser um ferimento no
rosto, que ndo desaparece como as palavras. O acimulo dessas feridas vai
desembocar na morte do ator do enunciado, criando o maximo da tensao
no texto. Também a misica, nesse texto, contém repeti¢des recorrentes.
A pulsacdo na primeira fase vai se tornando cada vez mais saliente até
que, quando cessa, se interrompe como se fosse uma batida cardiaca que
deixa de existir, também confirmando a morte do ator. Tudo isso sem falar
no fato de o jogo original de bem-me-quer-mal-me-quer ser ele mesmo
baseado na repeti¢do do gesto de arrancar pétalas e proferir a férmula
feita — jogo cuja tinica motivagao seria descobrir ao final os verdadeiros
sentimentos da pessoa amada, ou seja, um elemento de revelacdo e de
surpresa que emerge da ritualizagdo ladica permitida pelo jogo. Nesse
caso, como no do antincio, os sentimentos do jogador-protagonista em
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relacdo ao seu objeto sdo conhecidos e confessos desde sempre, sendo sua
permanéncia reiterada a cada pétala, ao passo que os da pessoa amada s6
podem ser descobertos ao final do jogo, como surpresa, quando, terminadas
as pétalas, ndo ha mais como repetir o gesto. No caso da peca publicitaria,
o desvelamento dos sentimentos da pessoa amada aparece num percurso
da decepgdo, manifesta de forma duplamente irreversivel: por causa da
morte da protagonista (que terd sabido “tarde demais”) e porque, quanto
a pessoa amada por ela, a violéncia passa de simples disposicdo afetiva a
disposicao ética (do ser), coisa que ninguém tera realmente percebido apesar
da repeticdo dos gestos de “arrancar as pétalas”.

R/
0‘0

Na revisao das anélises dos antincios, levantamos elementos repetitivos
tanto da expressdo como do contetido, repeti¢des de itens singulares como
de mecanismos sintaxicos. Em todos os casos, a permanéncia no esquema
repetitivo produziu o fechamento discutido acima que, com a retencdo da
progressdo temporal, fazia a todo tempo crescer uma tensdo expectante pela
mudanga. Em consonancia com o modelo saussuriano, o fim da retengao
é seguido de uma abertura para a mudangca e para a resolugdo do texto.
Veremos a seguir como se configura semioticamente essa mudanga.

6.4 Estrutura de Climax

Invariavelmente todos os antincios analisados apresentam uma estrutura
de climax. O que queremos dizer com isso é que hd uma direcdo cons-
tante para a narrativa desenvolvida em cada peca. Aqui consideramos a
direcionalidade da narrativa ndo exatamente no sentido greimasiano do
encadeamento légico das fases do percurso narrativo, que naturalmente
também estd presente, mas no sentido do direcionamento da tensdo. Todas
as pecas analisadas parecem culminar num ponto de convergéncia de todos
os sentidos que vinham sendo construidos no texto. No decorrer do filme,
percebemos, regularmente, a concorréncia de estratégias para criar um
aumento gradual de tensdo, que vai recrudescendo até um limite, a que
chamamos climax. O climax coincide, em quase todos os antincios, a parte
final do texto.
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Essa estrutura de tensdes nos filmes publicitarios analisados guarda
uma semelhanca curiosa com a estrutura do conto literario conforme en-
tendido por alguns autores. Segundo Jalio ( :151), o romance
se deixa desdobrar em arcos de historia, variagdes de intensidade até “o
esgotamento da matéria romanceada”, enquanto o conto deve manter-se
num limite, na forma fechada e tensa de uma esfera ( , :228).
Nadia B. ( :39-41) explica que, para muitos tedricos na tradi¢do
iniciada por E. A. Poe, o tamanho reduzido do conto esta fortemente ligado
a uma unidade de construgdo, a tensao unitéria, ou seja, a essa estrutura
que se direciona a um climax, exatamente como se passa com os textos aqui
estudados, conforme veremos a seguir.

Na medida em que o filme vai, ao longo de toda a sua duragdo, cons-
truindo uma tensédo, é possivel concebé-lo como um texto centrado na
retencdo. Em outras palavras, as publicidades analisadas giram sempre
em torno de um mistério, algo que revela um propdsito ao percurso que
se constréi e, a0 mesmo tempo, surpreende o enunciatario. No antincio
do Submarino, por exemplo, temos a instaura¢do da tensdo na abertura de
uma frase condicional (“se existisse...”), que, ao se manter em aberto por
quase toda a duragdo do filme, deixa suspensa a oragdo principal que lhe
dé sentido. Ha também um crescimento da tensdo pela repeticdo — nesse
caso, de uma férmula de apresentagdo dos elementos na tela (conforme
exploramos na se¢do anterior). Ao final da série, temos o pico de tensdo que
se dissolve com o fechamento da frase que havia sido iniciada na abertura
do filme: “se existisse. .. Vocé compraria? A gente venderia”. Fecha-se o
antincio com o momento de distensao e a apresentagdo da marca.

O quadrado abaixo ilustra a passagem da primeira parte, na qual
mantém-se a tensdo crescente, ou a continua¢do da parada ( :200-
201; :54), ao climax, que corresponde a parada da parada ( ,

:147).
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continuacdo da continuagdo
continuagdo da parada
relaxamento retencdo
parada parada da

da parada continuacdo
distensdo contencdo

Num trajeto semelhante, o filme da Budweiser, ao insistir nas silabas
desconexas emitidas pelos sapos, mantinha o enunciatario numa situagao
de suspensao do saber, ou seja, os elementos apresentados no texto ndo
pareciam se combinar de forma a construir um tnico sentido. A inde-
cisdo acerca de como se compdem as partes provoca “uma ‘inquietude’
no enunciatario, que é deixado na ignorancia do estatuto veridictério do
saber adquirido” ( , :372-373)." Segundo José Ro-
berto do Carmo Jr., isso produzird uma mudanga de posi¢do actancial no
enunciatario:

Esse efeito de ambiguidade se traduz numa suspensao episté-
mica na instancia do enunciatario, porque este ja ndo reconhece
um sentido tinico no enunciado que tem diante de si. [...] Resta
ao enunciatario paralisar-se, dividido num conflito modal entre
o saber e o ndo saber. O enunciatario, sujeito do fazer cogni-

tivo, se vé, repentinamente, transformado num sujeito passional.
( , :181-182)

Diferentemente dos objetos analisados por J. R. do Carmo Jr. — cartazes
publicitarios —, os filmes publicitdrios se desenrolam no tempo. O fato de
0s anuncios se estenderem no tempo nao trara, entretanto, relaxamento. Ao
contrdrio, a permaneéncia nesse estado de ndo-saber produz um acréscimo
de tensdo que vai se sustentar e crescer na maior parte do antincio, gerando
o mesmo efeito global de retengdo. Nos tltimos cinco segundos do filme (de

174[...] la suspension de la modalisation épistémique fait apparaitre, 8 un moment

donné, un faire informatif neutre, provoquant ainsi une "inquiétude’ de I'énonciataire,
laissé dans 'ignorance du statut véridictoire du savoir regu.”
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um total de 30 segundos), vemos a virada que vai revelar o enigma e trazer
a distensdo da solucgdo. A resolugdo representa, dessa forma, um salto. Em
outras palavras, fomos sendo apresentados a elementos fragmentdrios, que
apontavam em direc¢des distintas. Um caminho possivel para a narrativa
poderia ser um encaminhamento gradual desses elementos para um mesmo
sentido. Ao invés disso, o que percebemos é uma stbita convergéncia, a
ultrapassagem de um limite. Nesse instante, cria-se um todo e, com ele, as
partes que o compunham. Antes de percebermos que formam um todo,
esses elementos ndo se manifestam como sendo partes de um conjunto. E a
apresentacdo do todo como tal que ressignifica os fragmentos como partes
dessa totalidade.

O termo “distensdo” pode levar a conclusao precipitada de que estaria-
mos numa zona de relaxamento. Ao contrdrio, a no¢do de parada da parada
tem um caréter pontual, se comparada aos termos contrarios (continuagao
da parada e continuacdo da continuagdo). Os termos “parada da parada” e
“parada da continuacdo” remetem a uma etapa de transformacao, de virada.
Em especial, a parada da parada, conforme apresentada aqui na anélise
dos filmes publicitarios, diz respeito a um ponto de convergéncia e concen-
tragdo de sentidos. Nos textos, percebe-se a rapida passagem por essa fase
na superficie textual: a distensdo corresponde aos segundos finais do texto.
O relaxamento propriamente dito viria na continuagdo do percurso que,
no quadrado, corresponde a continuacgdo da continuacdo. Entretanto, os
tilmes mencionados acabam no momento de distensdo. Se entendermos
essa fase como pontual e como uma concentracdo de sentidos, a escolha
do enunciador se mostra bastante reveladora, uma vez que estamos no
momento de mais alto impacto, no limite da tensdo, em que tudo o que
resta é uma mudanga, uma passagem para o relaxamento. Ademais, se
voltarmos-nos a questdo do género publicitario, podemos levantar a hip6-
tese de uma escolha do enunciador por uma finalizagdo no momento de
maior impacto.

No caso da Guinness, teremos o mesmo movimento tensivo global.
Logo no inicio, é o fim da narrativa que se apresenta, antes de mais nada.
Isso produz no enunciatdrio uma ignorancia do contrato inicial, que em
ultima anélise é aquilo que da coeréncia a narrativa. Num filme um pouco
mais longo (50 segundos), novamente é nos cinco segundos finais que
temos a distensdo. Nesse caso, entretanto, temos as partes mais escandidas,
no sentido de que ha (i) uma introducdo, em que os atores do enunciado
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experimentam a cerveja, (ii) o desenvolvimento que, conforme explicado
na andlise, cria a oposi¢do aos momentos de san¢do, (iii) uma segunda
san¢do, que conclui a narrativa, e (iv) o momento de resolugdo: o climax.
Nesse antincio, o climax equivale a entrada do epilogo com a marca, que,
ao trazer o borddo “Good things come to those who wait”!8, explicita o
contrato de manipulacdo e, com isso, amarra as duas sangdes. O momento
tinal age, assim, de forma extensa sobre toda a narrativa que o precedeu,
o que é justamente a propriedade mais saliente do contrato. Novamente,
ha uma insisténcia num percurso cujo propoésito estd suspenso, uma vez
que o contrato s6 se revela ao final. Associada aos elementos repetitivos
que analisaremos abaixo, a expectativa de uma solugdo cria uma tensdo a
todo momento crescente, que podemos associar a retengdo. O climax ao
final do texto trard, de um lado, a explicacdo das partes, mas também vai
se configurar como ponto de convergéncia dos sentidos desenvolvidos no
correr do texto.

Estd em grande relevo, neste tltimo antincio, uma diferenca entre a
diregdo global de tensdo no texto e as modulagdes locais. Se, por um lado,
é possivel argumentar, como acabamos de fazer, que o texto como um todo
se dirige da retencgdo a distensdo, também mencionamos fases da narrativa
que tém cada uma sua variagdo de tensdo. Comparando os momentos de
sangdo (i e iii) com o desenvolvimento (ii), veremos que as extremidades
— as sangdes — sdo mais impactantes que a fase que as une'”, mas é da
combinagdo dessas fases oscilantes com o epilogo que apreendemos a
direcdo global da tensdo. Essa diferenca entre local e global faz supor um
alcance dos mecanismos tensivos tanto a ordem extensa como intensa do
texto. Dito de outra forma, é possivel que o modelo tensivo se preste a
diferentes niveis de descri¢do, seja na anédlise de modulagdes intensas, de
ordem local, como nos grandes percursos globais da tensdo no texto.”’

Nos trés casos estudados até o momento, vemos que, uma vez encerrado
0 andncio, resta ao enunciatdrio absorver esse impacto e retragar o percurso
do filme, a fim de reconstruir as partes que convergiram ao final. Em outras

18Uma expressao semelhante em portugués é: “quem espera sempre alcanga”.

19Essa anélise é corroborada pelos elementos de expressao e contetido que estudamos
em detalhes no capitulo 4.

20GSe estivermos corretos em supor essa estratificagio de niveis entre o geral e o parcial
na variacdo de tensividade, entdo esse tipo de mecanismo pode vir a ser ttil para analisar
textos mais longos e dar conta de certas variagdes de andamento e impacto no decorrer do
texto.
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palavras, o enunciatdrio deverd deixar o polo impactante da parada da
parada (a resolugdo) e entrar no relaxamento da retomada que, ao explicar
as partes, desacelera o contetido. Especialmente nessas trés publicidades,
com fortes valores euforizantes, o relaxamento é construido por meio da
conjungdo que se opera entre o enunciatario e o texto que ele foi capaz
de desvendar. A ideia de que o enunciatédrio deve retomar o texto em
meio ao clima euforizante da conjungao final também pode ser entendida
como criadora de um enunciador (de textos publicitarios) que busca fazer
lembrar (da marca, talvez). Em outras palavras, ao gerar a necessidade
de uma retomada para que o enunciatario possa costurar os pedagos que
convergiram ao final do texto, o enunciador estd apontando na direcao da
potencializagdo do texto na memoria.

O
0‘0

Resta voltarmo-nos para o antincio do Ministério da Justiga francés,
que apresenta certas escolhas destoantes do conjunto dos filmes estudados.
Apesar de reconhecermos um climax, ele ndo aparece, como nos demais,
ao final do texto. Enquanto nos outros trés antincios o climax compde a
pequena parte final, nesta peca, a expectativa e a tensdo vao se construindo
na primeira metade do filme, na qual o espectador é apresentado gradu-
almente aos ferimentos da moc¢a. Quando ha a mudanca (na cAmera, na
musica e em todo o contetido a que vinhamos sendo apresentados), resolve-
se a narrativa e, ao enunciatério, é revelada a morte que se anunciava nos
ferimentos. E claramente o climax. Depois disso, o filme ainda se desenrola
por pouco mais de quinze segundos, o que equivale a um ter¢o do tempo
total — muito mais significativo que os cinco segundos que pareciam tao
constantes nos demais antincios. Podemos nos perguntar, entdo, a que vem
essa conclusdo tdo alongada. Naturalmente hd um contetdo (que também
entra na persuasdo do enunciatdrio) ainda a ser apresentado, como, por
exemplo, a estatistica de violéncia doméstica na Franca e o apelo a rea-
¢do. Cremos, porém, que outros fatores — talvez mais prementes — estdo
também em jogo.

De um lado, notamos a mudanga de tom: se antes tinhamos filmes que
criavam um tom mais leve ou até comico, no caso do antincio do Minis-
tério da Justica, temos uma peca tragica e bastante dura. Nesses termos,
retomamos Claude ( :cap. 4), quando propde que a sintaxe
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tensiva é reparadora: o sujeito, quando tomado por um acontecimento arre-
batador, procurara desacelerar e retomar o caminho percorrido para assim
tentar refazer o sentido do que se passou. Nos outros antncios, todo o
percurso de desaceleragio era deixado para um outro momento.”! Este, en-
tretanto, leva o enunciatario da reten¢do, paulatinamente, ao relaxamento.
Ao evento altamente tonico da morte da moga, segue-se a cena repetitiva e
desacelerada do necrotério, como que para dar tempo suficiente ao sujeito
de assimilar o que se passou. Essa cena do necrotério se desenrola em
segundo plano, enquanto novas mensagens vao se construindo, como a
estatistica que acabamos de citar. Até por poder estar em segundo plano,
vé-se que houve uma desaceleragdo do contetdo.

Do outro lado, é preciso levar em conta o objeto tratado neste antincio
em oposi¢do aos demais. Nos filmes do Submarino, da Budweiser e da
Guinness, ha um produto a ser vendido, uma marca a ser guardada. O
anuncio do Ministério da Justica francés defende uma causa, um valor que
se pretende mais abrangente, porque social. Essa diferenca nos faz supor
diferentes estilos de convencimento do enunciatdrio. Na publicidade focada
em produtos e marcas, vemos a construgdo do enunciatario como sujeito do
ser. Quando se encerra o filme, estd sob a influéncia do impacto dos sentidos
que convergiram inesperadamente no filme. Se o sujeito age sob a influéncia
desse impacto, seus atos tomarao a configuragdo de uma ac¢do desordenada,
uma agdo por impulso ( , :245-246). Essa perspectiva parece
casar perfeitamente com a publicidade de produtos supérfluos. No entanto,
no caso da publicidade institucional, podemos entender o porqué das duas
fases de retencgao e relaxamento mais desenvolvidas.

No antncio do Ministério da Justica, acompanhamos um trajeto de re-
crudescimento de tonicidade e andamento do contetido na primeira parte,
até um pico, no qual se reconhece a parada da parada. Nesse momento,
o sujeito estda no auge da passionalizagdo, paralisado pelo impacto. En-
tretanto, isso ndo basta. O enunciatario construido nesse texto deve, sim,
ser mobilizado pelo tema, mas deve também agir de forma planejada e
consequente, por meio das instru¢des deixadas pelo enunciador. N&o se
espera desse enunciatario uma reacdo “no calor da hora”, que levaria a uma

2INaturalmente que, uma vez que ndo estd contemplado no texto, s6 é possivel supor
esse momento de relaxamento. No entanto, como estd previsto no modelo e os termos do
quadrado fecham um percurso de pressuposi¢des e encadeamentos, a prépria teoria faz
supor que esse momento se faca presente, mesmo sem estar realizado no texto.
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atitude desordenada. Espera-se uma agdo pelas vias legais — apresentadas
no quadro final com telefone, pdgina na Internet e a chancela do Ministé-
rio.”? Dessa forma, uma vez passado o pico de tenséo, o texto conduzird
o enunciatdrio do polo da distensdo para a fase de relaxamento, dotando-
0, assim, das modalidades necessdrias para que deixe de ser um sujeito
do sofrer ou suportar e passe a um sujeito do agir ( , :22).
Essa passagem esta até mesmo marcada na superficie textual por meio da
palavra de ordem que clama a a¢do: “Réagissons...".

Por fim, é curioso notar que a apresentagdo da marca é sempre expressa
na terceira parte, ao final dos antincios. Também esse fato parece intuitivo.
Em primeiro lugar, por estar ao final, a marca ganha saliéncia e constitui
o elemento principal a ser lembrado. Se considerarmos, porém, que ela
aparece no momento de distensdo, a marca insere-se no clima de cumplici-
dade da celebracdo final. Ainda que o tema do antncio seja disférico, como
o tema da violéncia doméstica tratado na pega do Ministério da Justica
francés, as figuras e cores que caracterizam a instituicdo governamental
surgem no clima de envolvimento criado pelo corpo do texto. Isso se da por
conta da necessidade de estabelecimento claro do contrato manipulatério,
que s6 pode ser firmado mediante a explicitacdo e o compartilhamento de
valores entre destinador e destinatario. A adesdo a esses valores vai sendo
construida no decorrer do texto e, dessa forma, é apenas ao final que uma
plena adesdo pode estar garantida. Por outro lado, mas ainda em relagdo a
constituicdo do contrato, é preciso considerar a consolida¢do das dimensdes
cognitiva e timica do texto. Quanto a primeira, vemos que a marca € inse-
rida quando todos os elementos ja foram apresentados e todos os termos
geradores de suspense ou ndo-saber ja haviam sido revelados. Podemos
dizer, grosso modo, que o enunciatdrio ja “entendeu” o texto. Isso porque,
nos trés filmes comerciais (Budweiser, Guinness e Submarino) — como em
muitas publicidades —, hd uma charada a desvendar. A sacada final gera
cumplicidade entre enunciador e enunciatario: este foi capaz de resolver
o mistério que havia sido proposto. A solu¢do do mistério, que muitas
vezes comporta um elemento ltdico, é crucial para a criagdo do efeito de
conjungéo do enuncitdrio com o texto e, por extensao, com a marca. Quanto

22Esse é 0 mesmo trajeto por vezes reconhecido como o percurso do estado de direito
ilustrado na Oréstia de ( ). No primeiro livro, Agamémnon, a justica desor-
denada de Clitemnestra, ou seja, sua resposta passional ao assassinato da filha, produz
uma reagdo em cadeia que s6 serd quebrada quando, da justica privada, se passar a justica
publica e ordenada do tribunal de Atena, no tltimo livro, Euménides.
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a dimensdo timica, é possivel observar que a marca vem associada aos
objetos afetivamente euféricos oferecidos ao final (como “prémio” a quem
acompanhou o desenvolvimento narrativo do texto). Seria problematico
que ela comparecesse em qualquer outra posicdo, como, digamos, no meio
da peca, quando a narrativa ainda esté se desenrolando e com a presenca
de valores disféricos, antes da consagracao final.
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Conclusao

As the strong man exults in his
physical ability, delighting in such
exercises as call his muscles into
action, so glories the analyst in that
moral activity which disentang]les.
[...]1 His results, brought about by the
very soul and essence of method, have,
in truth, the whole air of intuition.

Edgar Allan Poe



CAPITULO 7. CONCLUSAO

No capitulo anterior, cobrimos alguns dos pontos que compdem os
objetivos estabelecidos na Introducdo. Em especial, levantamos alguns dos
elementos da expressdo que se mostraram relevantes na composicdo da
cifra tensiva presente nos antncios publicitdrios analisados. Procuramos,
também, apontar algumas generaliza¢des no uso de elementos da expressao
e do contetido e sugerir alguns meios pelos quais esses elementos entram
na composicdo da tensividade dos textos de publicidade. Vamos agora
retomar de maneira mais geral a andlise da tensividade de cada texto
examinado, a fim de tracar um panorama de como expressdo e contetido
estdo relacionados semioticamente nesses textos.

Numa comparacdo entre estilos classico e barroco, ( :33-
35) toma como trago do contetido o0 andamento e como trago da expressao
o contorno. O andamento é uma subdimensio da intensidade; o contorno,
na medida em que revela as operacdes de triagem e mistura no texto, faz
parte da extensidade. O autor associa, entdo, andamento e contorno num
grafico que forma uma curva inversa.

o barroco
rapido + |—) .
(acontecimento)
o
=
c
(]
S
<
< classico
(estado)
lento - ‘
- +
mistura triagem

contorno

A associagdo de expressdo e conteido, nesses termos, poderia levar
a conclusdo apressada de que contetido estd necessariamente ligado a
intensidade e expressédo a extensidade.! No entanto, é possivel reconhecer

Nao estamos com isso dizendo que Zilberberg faga a associagio: expressio : contetido
:: extensidade : intensidade. Estamos apenas apontando que, ao construir o gréfico
tomando elementos dos diferentes planos da linguagem, essa associacao fica latente. Esse
entendimento se refor¢a ainda mais pela relagdo de pressuposicdo espelhada: o contetado é
pressuposto a expressdao da mesma maneira que a intensidade é pressuposta a extensidade.
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— como exemplificamos nas andlises e retomaremos a seguir — elementos
de espacialidade e temporalidade, isto é, da extensidade, no contetido,
bem como movimentos de tensdo e andamento, isto é, da intensidade, na
expressdo. A composicdo de extensidade e intensidade em cada uma das
dimensoes do signo pode resultar em curvas semelhantes —ambas inversas
ou ambas conversas. Nesse caso, associar uma dimensdo do contetdo a
uma da expressdo num mesmo grafico ndo traria desencontros na andlise.
Entretanto, se expressdo e conteido apresentarem curvas discordantes
— digamos a primeira inversa e a segunda conversa —, a representacdo
num tnico grafico pode deixar de apontar justamente essa diferenga. A
relacdo entre expressdo e contetido nos parece, assim, mais uma relagdo
entre curvas tensivas do que entre eixos do grafico. Passamos agora aos
casos particulares que exemplificam essa relacdo entre as curvas.

Ao investigarmos a direcionalidade da tensado nos filmes, no capitulo an-
terior, ressaltamos que, no antincio da Guinness, havia uma diregao global
da tensdo no texto, mas também podiamos reconhecer modulagdes locais,
contribuindo para o desenvolvimento da narrativa. Sdo essas variagdes
locais que encontrardo correlatos na expressao. Ja no capitulo da andlise
da cerveja Guinness (Capitulo 4), localizamos uma diferenca importante
entre o que chamamos de momentos de sancdo e a fase intermedidria, em
que vemos o caminhar dos atores do enunciado. Analisando o plano do
contetido do texto, observamos uma espacialidade fechada, no primeiro
momento de sangdo, tanto por reconhecermos o espaco interno de um bar,
como porque ndo hd movimentacdo de grande alcance feita pelos atores
do enunciado: eles estdo perfeitamente concentrados na fruicdo de seu
objeto de desejo — a cerveja. E uma cena de forte impacto timico, pois é
possivel perceber o prazer expresso na gestualidade facial dos atores. Em
contrapartida, a fase subsequente da narrativa serd marcada por valores
inversos a esses. O espago se abre em grandes tomadas externas, os atores
se pdem em movimento para cobrir uma vasta extensdo e seus estados de
alma aparecem cada vez menos salientados. A segunda sancado representa
um retorno aos mesmos valores da primeira. Podemos, assim, representar
esses movimentos num grafico inverso:

Esse paralelo, entretanto, ndo se sustenta, conforme a argumentagdo e os exemplos que
levantaremos nesta Conclusao.
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Conteudo
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Nao por acaso, o tltimo quadro com os trés copos de cerveja apresenta
os mesmos valores dos momentos de sancdo. Esse momento final repre-
senta o ponto culminante na estrutura de climax (desenvolvida no Capitulo
6) e, portanto, o maximo de impacto no texto.

Da anélise do plano da expressdo, entretanto, obteremos uma curva
bastante distinta. Se pensarmos na temporalidade ou na espacialidade
convocada no plano da expressédo, teremos valores semelhantes aqueles
encontrados para o contetido em cada fase da narrativa. Os momentos
de san¢do duram pouco no tempo e percebemos uma predominéncia de
enquadramentos fechados. Na fase intermedidria, vemos o inverso: trata-se
da parte mais longa do texto, em que predominam tomadas mais a dis-
tancia. E no andamento que os valores da expressdo e do contetido sdo
discordantes. Onde apreendemos acelera¢des no contetido, temos desa-
celeragdes no video e na musica, ou seja, os impactantes momentos de
sang¢do apresentam misica e video mais lentos. Quando o filme e a cangdo
ganham velocidade, o impacto do contetido fica esmaecido. Assim, no tre-
cho intermediario, em que a previsibilidade das transformagdes figurativas
dos atores esta perfeitamente estabelecida e ndo hd surpresas, a musica
cresce em velocidade, ao assumir uma levada de rock, e o filme passa a ser
rodado de forma acelerada. Os valores semelhantes, obtidos no eixo da
extensidade e acompanhados de uma intensidade perfeitamente invertida
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em relacdo aquela do contetdo, vdo gerar um grafico converso:
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No Capitulo 5, j4 analisamos em pormenores a intera¢do entre as vari-
agoes tensivas da expressdo e do contetido na publicidade da Budweiser.
Assim como no caso da Guinness, obtivemos um esquema converso para a
expressdo e inverso para o contetido. No entanto, é o entrecruzamento dos
esquemas da expressdo e do contetido em cada caso que distancia as duas
andlises. Se, na Guinness, a lentiddo do andamento na expressdo surge
no texto associado a sua aceleracdo no contetido, na Budweiser, o mais
vivo andamento na expressdo coincide com a aceleragdo também no con-
tetdo. Parece-nos mais habitual a relacdo encontrada no antincio da cerveja
Guinness. Podemos mencionar uma série de filmes que usam justamente
da desaceleragdo da cAmera para ressaltar as cenas de mais impacto.” A
relacdo invertida no antncio da Budweiser parece ser uma idiossincrasia,
ou melhor, uma estratégia particular, que contribui para singularizar esse
anuncio.

2Como exemplo radical, que marcou época, vale citar a trilogia Matrix, dos irmaos
Wachowski. Nos filmes da série, para valorizar a intensidade da luta e das habilidades e
peripécias do heréi, o tempo era congelado e a cAmera girava em torno dos personagens,
quando estavam em pleno ar.
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O antncio do Submarino inicia-se com valores de passagem, distensos.
Na musica como no componente visual, o texto ganha rapidamente uma
dire¢do, uma lei de sequenciamento de seus componentes que organizam
as expectativas do enunciatdrio. Isso garante baixos valores de intensi-
dade e altos valores de extensidade — ndo vemos, portanto, uma presenca
importante de um antissujeito. Entretanto, a permanéncia nesse estado
e a recorréncia excessiva da regra geram uma saturacdo, uma espera de
mudanga. A repeti¢do tanto na expressdo como no contetido age como
elemento concentrador no eixo da extensidade, uma vez que gera a sen-
sacdo de que ndo se sai do lugar, de que ndo hé evolugdo no tempo e no
espacgo. Assim, se o texto abre com valores de pouca intensidade e grande
extensidade, a prépria insisténcia nesses valores distensos pode provocar a
necessidade de restabelecimento na dimensao da intensidade. Uma nota
musical com volume mais intenso e o elemento visual pulsante fazem
crescer os valores da subdimensado da tonicidade. Essas sdo as marcas
indicadoras de que os objetos que se repetiam cessaram para dar lugar a
resolucdo do texto. De um ponto de vista extenso, expressdo e contetido
apresentaram as mesmas variagdes de intensidade e extensidade, com-
pondo valores tensivos espelhados. Ndo percebemos, como nos filmes até
aqui comentados, grandes variagdes no andamento da expressdo. Ha, ainda
assim, uma variagdo local que é digna de nota. Trata-se de uma pausa, na
misica, antes da passagem para a terceira parte, que encerra o filme. E
a desaceleragdo na expressao que antecede o desfecho final. Esse tipo de
desaceleragdo que anuncia o impacto iminente pode ser visto também na
publicidade da Guinness: ele prepara a segunda sancdo.’

No antincio do Ministério da Justica francés, o elemento visual esta para
a espacialidade assim como o musical estd para a temporalidade — ambos
subvaléncias da extensidade. No plano visual, na primeira parte, temos
uma tomada em close up focalizando o rosto de uma moga. Como vimos,
esse enquadramento cria uma espacialidade fechada na medida em que
um Utnico elemento toma todo o campo perceptivo. Também no contetido
percebemos uma espacialidade contida, pois ndo hd movimento nem reacado

3Esse tipo de estratégia chega a ser um cliché dos filmes de suspense e terror — é uma
espécie de siléncio de mau agouro. Encontramos um outro exemplo em Moby Dick, de
Herman Melville. No capitulo 61, o siléncio precede o surgimento da baleia que, quando
aparece, pega os marinheiros de surpresa, pois esta ja muito préxima do navio: “[ ...]
with a shock I came back to life. And lo! close under our lee, not forty fathoms off, a
gigantic Sperm Whale lay rolling in the water...” ( , :301).
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do ator do enunciado a progressdo da narrativa. A moga permanece com
uma mesma expressdo facial serena, como se impassivel aos ferimentos
que vao progressivamente lhe cobrindo o rosto. O tempo, por sua vez,
vai gradativamente se concentrando em fun¢do de uma mdsica, que, ao
apresentar um ritmo bastante marcado, coloca em evidéncia uma contencdo
da progressdo cronoldgica. A permanéncia nessa temporalidade involutiva
e espacialidade fechada corresponde a um aumento na tonicidade. Na
entrada da segunda parte, abre-se a espacialidade, com uma tomada mais a
distancia. A musica ganha dire¢do num desdobramento melédico. No eixo
da intensidade, temos uma minimizacdo ligada a resolugdo do percurso
narrativo. Mais uma vez, vemos a espacialidade na expressdao semelhante
a do contetido: ambas fechadas de inicio, passando a abertura na segunda
parte. A espacialidade estabelece, por outro lado, uma relagdo inversa
com os valores de andamento e tonicidade do contetido. No primeiro
momento, em que a espacialidade é fechada, encontramos forte impacto
e aceleracdo dos contetdos timicos. Quando entramos na segunda parte,
h& uma desaceleragdo, que se combina com a abertura da imagem para
um enquadramento mais global. Essa abertura e essa desaceleragao estdo
ligadas a um distanciamento do enunciatario, que pode ser percebido na
superficie textual por meio das marcas enuncivas do componente verbal,
por exemplo, mas também a prépria desaceleragdo é reveladora desse
distanciamento, uma vez que a lentiddo do contetido supde um sujeito
capaz de entender e agir, ndo se trata mais apenas de um sujeito imobilizado
pelo impacto da morte da moga ( , :19).

R/
%

Em cada uma dessas retomadas, procuramos mostrar de que forma a
cifra tensiva da expressdo pode se compor com a do conteido. Ainda que
formando curvas tensivas distintas, é possivel contrastar os gréaficos da
expressdo com os do contetido. Esse contraste pode mostrar que a tensi-
vidade da expressdo e a do contetido andam de forma paralela, ou seja,
a expressdo pode tomar uma configuracdo tal que va reforgar a tensivi-
dade do contetido, reafirmando os sentidos construidos. Por outro lado,
em alguns casos, as curvas tensivas da expressao podem tomar sentidos
distintos daquelas do contetido. Nos casos em que havia esse contraste,
pudemos contrastar, por exemplo, andamentos espelhados (Guinness),
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espacialidades conflitantes (Budweiser), etc. No caso da Guinness, reconhe-
cemos as diferencas de andamento como uma estratégia que podia ser vista
em outros textos. No antincio da Budweiser, em que os andamentos da
expressdo e do contetido tomavam a mesma dire¢do — contrariando, assim,
as expectativas geradas pelas outras andlises —, essa semelhanga parecia
ser central para a estratégia particular desse texto. Dessa forma, o mesmo
instrumento de andlise parece poder apontar tanto generaliza¢des como
eventuais idiossincrasias dos textos. Seja como for, a participagdo tanto
do plano da expressdo como do plano do contetido na composigao dos
valores tensivos parece francamente plausivel, uma vez que estdo ambos
sujeitos as escolhas de uma mesma instancia da enunciacdo e apresentam
uma organizacdo interna que gera efeitos de tensdo no texto. As categorias
bastante gerais propostas pela semiética tensiva permitem justamente o
uso de uma mesma metalinguagem para o tratamento dos dois planos. A
escolha de uma metalinguagem comum ao mesmo tempo a expressao e
contetido parece fazer aflorar as questdes relevantes entre as duas dimen-
soes do signo linguistico, contribuindo para uma maior comparabilidade
entre os planos e trazendo dinamicidade as andlises dos objetos semidticos
para além das categorias semissimbdlicas.

104



Referéncias Bibliograficas

AUTHIER-REVUZ, Jacqueline. “Hétérogéneité montrée et hétérogéneité
constitutive: éléments pour une approche de lautre dans le discours.”
DRLAV, vol. 26, 91-151, 1982.

BARROS, Diana Luz Pessoa de. Teoria do Discurso: Fundamentos Semioticos.
Sdo Paulo: Humanitas, 2 ed., 2001.

. “Semiotica e retérica: um didlogo produtivo.” In: LARA, Glaucia
M P et al. (Ed.), Andlises do Discurso Hoje, pp. 27-39. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira / Lucerna, 2008.

BENVENISTE, Emile. Problemas de Linguistica Geral, vol. I. Campinas: Pon-
tes / Editora da Unicamp, 4 ed., 1995. Tradugdo de Maria da Gloéria
Novak e Maria Luisa Neri.

. Problemas de Linguistica Geral, vol. Il. Campinas: Pontes, 2 ed., 2006.
Tradugdo de Eduardo Guimaréaes et al.

BUARQUE, Chico. Chapeuzinho Amarelo. Sao Paulo: Berlendis e Vertecchia,
10 ed., 1987. Ilustra¢des de Donatella Berlendis.

CORTAZAR, Julio. Valise de Crondpio. Debates. Sdo Paulo: Perspectiva, 2 ed.,
1993. Traducdo de Davi Arrigucci Jr. e Jodo Alexandre Barbosa.

DARWIN, Charles R. The Origin of Species by Means of Natural Selection, or
the Preservation of Favoured Races in the Struggle for Life. Londres: John
Murray, 6 ed., 1872.

URL http://darwin-online.org.uk/contents.html#books

D1sCINI, Norma. Intertextualidade e o Conto Maravilhoso. Sao Paulo: Huma-
nitas, 2 ed., 2004.

105


http://darwin-online.org.uk/contents.html#books

DO CARMO JR., José Roberto. “Estratégias enunciativas na produgdo do
texto verbovisual.” In: Linguagens na Comunicagio: Desenvolvimentos de
Semidtica Sincrética, pp. 169-184. Sdo Paulo: Estagdo das Letras, 2009.

ESQUILO. Oréstia. Rio de Janeiro: Zahar, 2 ed., 1991. Traducao, introdugao
e notas de Méario da Gama Kury.

FIORIN, José Luiz. As Astiicias da Enunciagdo: as Caregorias de Pessoa, Espaco
e Tempo. Ensaios. Sao Paulo: Atica, 2002.

. “Para uma definigdo das linguagens sincréticas.” In: OLIVEIRA,
Ana Cldudia Mei de & TEIXEIRA, Lucia (Eds.), Linguagens na Comunicagdo:
Desenvolvimentos de Semiética Sincrética, pp. 15-40. Sdo Paulo: Estagdo das
Letras, 2009.

FLOCH, Jean-Marie. Petites mythologies de Ioeil et de I'esprit: pour une sémioti-
que plastique. Actes Sémiotiques. Paris / Amsterda: Hades / Benjamins,
1985.

. “Syncrétiques (sémiotiques ).” In: GREIMAS, Algirdas Julien &
COURTES, Joseph (Eds.), Sémiotique: Dictionnaire raisonné de la théorie du
langage, vol. Tomo 2, pp. 217-219. Paris: Hachette, 1986.

. European Perspectives on Consumer Behaviour, chap. The Contribution
of Structural Semiotics to the Design of a Hypermarket, pp. 402-422.
Hertfordshire: Prentice Hall, 1998.

FONTANILLE, Jacques. “Affichages: de la sémiotique des objets a la sémio-
tique des situation.” Nouveaux Actes Sémiotiques, vol. Actes de colloques:
Affiches et affichage, 1, 2004.

URL http://revues.unilim.fr/nas/document.php?id=1487

FONTANILLE, Jacques & ZILBERBERG, Claude. Tensdo e Significagdo. Sao
Paulo: Discurso Editorial / Humanitas, 2001. Traducao de Iva Carlos
Lopes, Luiz Tatit e Waldir Beividas.

GOTLIB, Nadia Battella. Teoria do Conto. Principios. Sdo Paulo: Atica, 10 ed.,
2000.

GREIMAS, Algirdas Julien. Du sens: essais sémiotiques, chap. Conditions
d’une sémiotique du monde naturel, pp. 49-91. Paris: Seuil, 1970.

106


http://revues.unilim.fr/nas/document.php?id=1487

. Du sens II: essais sémiotiques, chap. De la colere: étude de sémantique
lexicale, pp. 225-246. Paris: Seuil, 1983.

. De I'imperfection. Périgueux, Franga: Pierre Fanlac, 1987.

GREIMAS, Algirdas Julien & COURTES, Joseph (Eds.). Sémiotique: dictionnaire
raisonné de la théorie du langage, vol. 1. Paris: Hachette, 1 ed., 1986.

GREIMAS, Algirdas Julien & COURTES, Joseph. Sémiotique: dictionnaire
raisonné de la théorie du langage, vol. 1. Paris: Hachette, 1993.

GREIMAS, Algirdas Julien & FONTANILLE, Jacques. Sémiotique des passions:
des états de choses aux états d’dme. Paris: Seuil, 1991.

HAMMAD, Manar. “L’énonciation: Proces et systéme.” Langages, vol. 70,
35-46, 1983.

HJELMSLEV, Louis. Ensaios Linguisticos, chap. Ensaio de uma Teoria dos
Morfemas, pp. 171-184. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991a.

. Le langage. Paris: Gallimard, 1991b.

. Prolegdmenos a uma Teoria da Linguagem. Estudos. Sdo Paulo: Pers-
pectiva, 2 ed., 2003. Tradugdo de J. Teixeira Coelho Netto.

LA MONICA, P. “Super prices for super bowl ads.” CNN Money, 2007.
URL http://money.cnn.com/2007/01/03/news/funny/superbowl_ads/
index.htm

LEMOS, Carolina Lindenberg. “Um chapéu amarelo e um capuz vermelho:
uma leitura semiética de Chapeuzinho Amarelo de Chico Buarque.” CASA
- Cadernos de Semiética Aplicada, vol. 6(1), 1, 2008.
URL http://www.fclar.unesp.br/seer/index.php?journal=casa

LoPEs, Edward. Metdfora: da Retdrica a Semidtica. Documentos. Sdo Paulo:
Atual, 2 ed., 1987.

LOPES, Marcos. Modeles inductifs de la sémiotique textuelle. Ph.D. thesis,
Université de Paris X, Nanterre, 2002.

MELVILLE, Herman. Moby-Dick. Nova York: Bantam, 1967.

107


http://money.cnn.com/2007/01/03/news/funny/superbowl_ads/index.htm
http://money.cnn.com/2007/01/03/news/funny/superbowl_ads/index.htm
http://www.fclar.unesp.br/seer/index.php?journal=casa

RAUGUST, K. “Bud-weis-er: Computer-generated frogs and lizards give
bud a boost.” Animation World Magazine, vol. 1(37), 1, 1998.
URL  http://www.awn.com/mag/issue3.7/3.7pages/3.7raugustbud.
html

SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de Linguistica Geral. Sao Paulo: Cultrix,
1997. Traducdo de Antonio Chelini, José Paulo Paes e Izidoro Blikstein.

TATIT, Luiz. Musicando a Semiética: Ensaios. Sdo Paulo: Annablume, 1 ed.,
1997.

. “Abordagem do texto.” In: FIORIN, José Luiz (Ed.), Introdugdo a
Linguistica, vol. 1. Objetos Teéricos, pp. 187-209. Sdo Paulo: Contexto,
2002.

. Hjelmslev e as Bases Tensivas do Semi-simbolismo. Sdo Paulo: Editora
CPS, 1 ed., 2007a.

———. Semiética da Cangio: Melodia e Letra. Sao Paulo: Escuta, 3 ed., 2007b.

ZILBERBERG, Claude. “Extense/intense.” In: GREIMAS, Algirdas Julien &
COURTES, Joseph (Eds.), Sémiotique: dictionnaire raisonné de la théorie du
langage, vol. Tomo 2, pp. 81-82. Paris: Hachette, 1986a.

. “Transvaluation.” In: GREIMAS, Algirdas Julien & COURTES, Joseph
(Eds.), Sémiotique: dictionnaire raisonné de la théorie du langage, vol. Tomo 2,
pp- 242-246. Paris: Hachette, 19860.

——. “Relativité du rythme.” Protée, vol. 18(1), 37-46, 1990.

. "As condi¢des semidticas da mesticagem.” In: CANIZAL, Edu-
ardo Pefiuela & CAETANO, Kati E (Eds.), Olhar a Deriva: Midia, Significagio
e Cultura, pp. 69-101. Sdo Paulo: Annablume, 2004.

. Eléments de grammaire tensive. Nouveaux Actes Sémiotiques. Limo-
ges: Pulim, 20064.

. Razdo e Poética do Sentido. Sdo Paulo: Edusp, 2006b. Tradugdo de
Iva Carlos Lopes, Luiz Tatit e Waldir Beividas.

. “Sintese da gramatica tensiva.” Significacdo, vol. 1(25), 163-204,
2006¢. Tradugao de Iva Carlos Lopes e Luiz Tatit.

108


http://www.awn.com/mag/issue3.7/3.7pages/3.7raugustbud.html
http://www.awn.com/mag/issue3.7/3.7pages/3.7raugustbud.html

——— “De la consistance.”, 2007a. Saint Maur, Franca.

. “Louvando o acontecimento.” Galdxia, vol. 1(13), 13-28, 2007b.
Traducdo de Maria Licia Vissotto Paiva Diniz.

——. “Causerie sur la sémiotique tensive.”, 2008. Saint Maur, Franga.

109



Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas



http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1

Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo



http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1

