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RESUMO

Devido ao amplo interesse dos estudos da linguagem pelo texto sincrético e midiatico,
seus mecanismos de producdo de sentido e uma metodologia de andlise desse tipo de texto,
este trabalho dediesea aprofundar a discussdo do assunto. Coonpus selecionanse 0s
filmes de animacédo dos estudios da Walt Disney, uma vez que esses textos possuem grande
popularidade e circulam com intensidade no meio social, figurando como discursos que,
naturalmente, refletem muito caracteristicasas avida cultural do mundo dboje e das
Ultimas décadasUnem-se assim, um assuntpreciosoa semiotica discursivd o texto
sincréticoi e um assunto de interesse peculiar aos estudos do discurso emogessilono
meio social Como recorte naorpus sdoescolhidosapenas quat filmes, que obtiveram
maior destaqudentre gprodu@odos estudios. Trés delespequena serej# bela e a fera
Aladim, lancados, respectivamente, em 1989, 1991 e 1992, fazem parte de uma geracédo de
titulos musicaisda era conhecida como renascegsney. O quartdilme, Frozen: uma
aventura congelantele 2013, parece retomar o estilo musical e conquistar o publico em larga
escala, pondo eompanhiaem evidéncia novament€omo tépicos teoéricos do trabalho, ao
lado de gestdes da imanéncia dmntido ede articulagdes internas da expressao e do
contetdo,hd tambémquestdes relativas a enunciagcdo como uma totalidade concisa de
enunciadosno tocante digacdo existente entre tisulos selecionados. Dessa forma, adentr
seo campo da autoria, pcurando a definicdo do gqee entendeomo um estilo proprio da
Disney de enunciar, com isotopias discursivas e textuais que circulam com mais forca em
torno da questdo musical. Receseea teoria de estilo d&lorma Discini, em O estilo nos
textos (2013) e Corpo e estilo(2015), adicionandse o conceito deethosdiscursivo que
Dominique Maingueneaudiscute ao longo de toda a sua obra cientifigaario a analise
semiotica prestigiase o plano da expssdo, conbase, essencialmente, na obra organizada
por Lucia Teixeira e Ana Claudia Oliveirhinguagens na comunicacd®009),e na obra de
Pietroforte A significacdo musical(2015), além de trabalhos mais especificos que déao
método a analise da dimensao plastmasical do contetdddos filmes.Por fim, pudemos
concluir um estilo Disney essencialmente estadunidense, ligado intimamente a ideologia do
Sonho Americancg que mobiliza seuU®rmantes em um regime de tonificacdo atenuacao da
disposicao sensivel e da retencédo material.

Palavrasi chave: Semiotica. EstiloEthos Cinema. Disney.



ABSTRACT

Given the wide interest addressed to the study of syncretic texts and media in general
by Linguidics and other language fields that discuss how those texts signify and how to
systematizeheir inner mechanisms, we have decided to mature that debate in the present
work. Ourcorpusis composed by animated films by Walt Disney due their popularity and the
intensitywith which theyrelate to society and, therefore, can present many charticteof
nowadays and previous decadeslture Thus, we present botha precious subject to
discursive semiotics syncretic texti and anotheone common to all discourse theoriés
styleand societyWe selected four famous titles from the Studios. Thfgaemi The little
mermaid Beauty and the beaandAladdin, released, respectively, in 1989, 1991 and 1992,
belong to the musical generatitmown as Disney Renascencenhe fourth film, Frozen
2013, seems to reclaim the musical style and conquervabgithe public, putting Disney on
the spotlight once moreBesi des meaning6s i mmanent aspec
challenge is to deaWith questions relating to enunciaticas a totality of enunciate
establishing the relation among theklence, the only way is to go through authorship
subject searching for a defition for the Disney enunciative style, witlis own discursive
and textual isotopies that round the musisalie At last, we can defina strongly American
Disney style, cloaly linked to the American Dream ideology, that mobilizes its formants by a
gener al structure of amplification and att
retention.

Keywords: Semiotics. StyleEthos CinemaDisney.
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INTRODUCAO

Walter Elias Disney nasceu em 1901, em Chicago, e imserino mundo do
entretenimento em 1923, fundando seu estudio Disney 8roparceria cono irméo, Roy
Disney. Os dois dedicarase a industria da animacéo infantil, produzindo curtaagens
que eram exibidos antes de grandes filmes nas salas de cinem@amerieanas da época.

Em 1928, o primeiro curtaom som,Steamboat Willie consagrouMickey Mouse como
Aimascoteo da empresa. Em 1932, DiFlswemsand e s t r
trees parte das chamad&dly simphonieslo animadorApenas em 1937, o primeiro longa
metragemDisney chegaa grande telaBranca de Neve e os sete an@asurandoinclusive

um Oscar honoréarida Academia de Artes e Ciéncias Cinematogréficas

A onda de scessos aclamados pela critica seguperiodo de 1937 a 1942, com o
lancamento d€®inoquio (1940), Fantasia(1940),Dumbo(1941) eBambi(1942), conhecida
como a era de ouro da Disney. Em 19 pais demandava a producao de desenhos animados
destinados soldados, que auxiliavam, por exemplo, na leitura de mapas e na compreensao do
funcionamento do arsenal bélico, e parte dos estudios fora convertida em base militar
demarcando ara daguerra, quémpediu o investimento emovoslongasmetragens. Assim,
os langamentos de entretenimento resursamcurtas compiladosm cerca de 90 minutos
de filme Al6, amigos(1943),Vocé ja foi a Bahig1945), Musica maestro(1946),Como é
bom se divertin(1947) Tempo de melodigl948) e As aventuras de Ichabod e o Sr. Sapo
(1949).

Apenas em 1950, depois do periodo de conflitos mundiais acalmado, Disney lanca
Cinderelg seguido deAlice no pais das maravilhg4951), Peter Pan(1953),A dama e o
vagabundo(1955), A bela adormecidg1959), 101 dalmatas(1961), A espada era a lei
(1963) e Mogli: 0 menino lobo(1967). Depois do falecimento de Walt em 1967,
diagnosticado com um céancer de pulméo, seu irmao Roy Disneguem assumiua
companhia a partir de entadeixando, enfim, a lideranca a garde Donn Tatum, Card
Walker e Ron Miller, genro de WakEssa foi achamadaera de prata dos estudiaks adita
era de bronze trouxe as telasstogatas(1970),Robin Hood(1973),As muitas aventuras do
ursinho Pooh(1977) Bernardo e Biancg1977) eO cédo e a raposd1981), que marcou a
insercdo de novos animade no grupo que, até entdo, era dominado pelos nove velhos, os
artistas que trabalharam lado a lado com Walt Disney desde o inicio dos estudios.

A disputa pela direcdo da companhia acarrdigarsosproblemas empresariais e, em

1985, O caldeirdo magicomarca o periodo conhecido como era sombria, de baixissima
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produtividade e lucratividade. Os titulos que se seguiram também ndo mudaram a sorte da
animacao DisneyAs peripécias do ratinho deteti1986) eOliver e sua turmg1988) e
Bernardo e Bianca na terra dos cangurlencado mais tarde em 199%penas em 1989 o
sucesso voltaria a movimentar o comércio dos estudios, cenmoaacdo nas abordagens em
torno da animacdoadotadaem diversos niveis, esde a producados filmes até sua
publicidade com novos profi ssi onflom $984amnl§%H japeaifecs c om
storm of people and circumstances changed the face of animation tréV&KING
sleeping beauty2009, Orm)".
Assim, nos anos 199® periodo da renascenca Disneiu-se o nascimentalos
filmes musicais de maior conhecimento mundial, ganhadoréselsosOscars, sobretudus
de Melhorcancdo, e ainda lembradbseje em diaA pequena sereifl989) A belae a fera
(1991) Aladim (1992) O rei ledo(1994) Pocahontag1995) O corcunda de Notre Dame
(1996) Hércules(1997) Mulan (1998)e Tarzan(1999)
Em 1999 Fantasia 200@¢hegou aos cinemas e marcou o fimestilodos nove filmes
da renascengdim tamb ® m mar cado pel a i nsaqguelaxgqoe ndoaé ani ma
desenhada a mé&o, mas completamente computadqrizana Toy story(da Pixar sob
distribuicdo da Disney, de 1995 concorréncia com outros estudios astensdocomo a
Pixar, tdo bem comdaDreamWorkgdo sucess&hrek 2001) e da UniversaMeu malvado
favorito, 2013), gerou o periodo péenascenca ou a nova era sombc@mo € comumente
chamadg com os filmeinossauro(2000),A nova onda do imperad¢R000), Atlantis: o
reino perdido(2001), Lilo & Stitch (2002), Planeta do tesour@2002), Irméo urso(2003),
Nem que a vaca tusga004),0 galinho Chicken Littl§2005), Familia do futuro (2007) e
Bolt (2008).
Apenas em 2009, com o musidalprincesa e 0 sap@ Disney teve sua novaaede
sucesso, conhecida comevival ou o retorng como novo chefe de criacatohn Lasseter
diretor de titulofamosos da Pixae o sucessognrolados(2010), Detona Ralph(2012),
Frozen: uma aventura congelan{2013), Operacédo big herq2014), Zootopa (2016) e
Moana: um mar de aventurg2016).
Este retornoao sucesso musicasta bastante nitidaa ceriménia do Academy
Awards, o Oscar, de 2014, quando a aletiti z | din

goo , do f i | meFrozee unzamavenmie-cengelantede 2013, no qual ela foi

! De 1984 a 1994, umandaperfeita de pessoasaircunstanciasnudaram a cara da animagéo para sempre
(Tradugédo nossa)
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dubl abebirgad. fioi premiada com o Os cFeorencomo Mel h
Oscarde Melhor Filme de Animacdo. N&o s6 a critica cedeu sua atanc@msical mas o
mundo todo voltou seus olhos pamais esse desenho Disney, que ocinyoge, a nona
posicdo nas maiores bilheterias do Cinema euiata entre as maiores bilheterias de
animacab. Além disso, o0 munddambém se voltou para sua musica, dando a ela diversas
versdes, os chamadosversfeitos pelos fas, ersitescomo o YouTube, por exemplo.

CertamenteFrozennao € o primeiro sucesso de bilheteria da Disney, apenas retoma
um estilo ja renomadpelosgrandes sucessos dos anos 1280 estilo que tem uma base
musical, no sentido de espetaculasicale encenacao musicada.

Cabe, neste momento, uma ressalva importante sobre o trabalho a ser apresentado
aqui. Nao se trata de um estudo de musica, emnoodesugerir a primeira vista, por mais
gue a musicaejatdo crucial para a definicdo de ursti Disney decantar historias Ha
diversos outros elementos além da musicalidade §aeudicidade ao estilo, h4 a imagem,
com suas formas e cores, ha a propria histéria contada, que traz seus personagens e acdes
ma s , sobretudo, oc owrsor boo vfiecr @bnot afircoo,n taasrsoi, m pr e
(e alguém que contd) e alguém a quem se destina o conto e a cangao

Portanto, tatase estede um trabalho de analise dos filmes de animacédo dos estudios
da Walt Disney, a fim de depreender o que de antegnébamado deim estilo préprio
Disney decantar e contar suas histérida se lanca o topico tedrico central de todo o estudo:
a enunciacad o ato de cantar/contér, que, por recorréncia, gera estilo.

Dentre as t@rias que tratam da enunciagétegesea semiodticadiscursiva de origem
greimasianaComorigemnog r e g o @ asdlenie i o n 0, aseniicGidadjsoucsivaé um
campo de estudo bastarrieo e frutifero,uma proposta cientificacerca dosentidoe da
significacdo, assintomo as outras teorias do discuyrsom uma abordagenprépria do
fenbmeno da linguagengue, como ja apontava um dos pais da linguisticaemag
Saussure, € um objeto multifacetado (Cf. SAUSSURE, 2006:25)15

O interesseinicial desteviés de analise € pela estrutyra fim de entender os
mecanismos inerentes as linguagens que as fairgificar de tal ou tal modd& apenas um
finteresseé n i @orqué,adm uma série de evolugbesavancos ao longos das décadas da

semidtica discursivaeu tratamento particular € complexificado

2 Segundo o site Box Office Mojo. Disponivel eqttp://www.boxofficemojo.com, acesso ent:0/01/2017
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Primeiramenteem Greimas a semiética destirge a0 estudo do enunciado como
fruto da enunciagdo, esta caddia como pressuposicdo tedrica do seu termo pressuponente,
com énfase especial para a agentividade, isfma®0s papéis narrativos assumidos pelos
actantes. Ao deparae com a heterogeneidade superficial do nivel discursivo, preocupacdes
de origem soiossemidtica e psicossemidticamecam a surgir. O afeto també&®manda
para si foco na teoria, quee densificacom contruibuicbes de Fontanille e Greimas
Semioticadas paixdes

Paralelamente, a paixdo encontra configuracbes mais audacasasbra de
Zilberberg com a chegada da semidtica tensikaenunciacdo, entdo, esta em acalorado
debate desde tesponto, e 0 sujeito, termo originalmente evitado por Greimas, passa a ser
preocupac¢ao quase unanime. A tal ponto se chega no sentimento de déadatieafrente
a sociedade @ problematica cultural, que lemos, na obra de Fontanille, as reflexdes mais
engajadas com o estudo da circulacdo da linguagem na cultura, de seu uso pratico e sua
importanciapara uma definicdo semiotica do sujeito e sua fatenser, isto é, seethos sua
forma de vida.

Come podese perceber, objetos novos e conceitos complexos cobram da semidtica
reestruturacéo, respondida no empenho da teoria de dar acabamento a anélise desses objetos.
N&do podendo ser diferente, novamestege essa posicdo de estar entre ulgorpus
desafiador, a animacédo Disney, e a revisdo do proprio método no caminho que se segue a
frente. A Disney e sua animacéobram o esforco no tocarde tipo detextoquea compde
0 texto sincréticoDevese observar quess estruturaa sincrética, composta por mais de
uma linguagemem seu interigrcomo o0 caso de text@audiovisuais composbs por uma
linguagem sonora e wvisual, nunca foi a mais utilizada pekemidticgpara comprovar seus
postdados. Na verdade, a predilecdo de Greimas pelo texto litephedilecdo de origem
cultural deumasociedade quealorizaintensamente a escrita, instaurgn espago amostral
reduzidq cuja lacuna até os textos n&rbaisbuscasesupriraté hoje

Vé-se, & antemapque paradar conta do texto sincrétic@ precispalém da analise
dos constituintes das linguagens em sepataua,anélise do que, metaforicamente, psee
chamar de pequenas veias e vasos que ligam todos os Orgdos do,discpre@ssos que
ligam as linguagens distintas

As reflexdes sobre sincretismo esemidtica ainda que propicias, revelam apenas
abordagens isoladas de aspectos sincréticos dos enunciados, carecendo, ainda, de uma
sistematizacdo tedrica desse tipo de tedatretantg as abordagens das linguagens
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sincréticas que existem samprescindiveis no tratamento dos aspectos audiovisuais da
Disney Para tantogitam-sepesquisadores com contribuicfes de peso na &rea do sincretismo,
como Antonio VicentePietroforte JoséLuiz Fiorin, Lucia Teixeira, Ana Claudia Olivejra
além de autores combouiz Tatit, Eero Tarasti, Reymond Monelle, Richard Dav@&hris
Rodrigues, Ollie Johnston e Frank Thomastre outros, que lidam com semioticdgetos
especificaga Musica, o Cinema e a Animacaolja compreensao é indispensé&wcpli

Apenas apos isso, apascompreensao imanente do texiodese comecar a pensar
topicos referentes agstilo apartir de questdes enunciativ&omo ja deve ter sido notadw,
corpus, pretendendse a generalidade Disney, comysiede mais de um filme. Podse
pensar que, sendo assim, a imanéde&s semiodticaobjeto € aquilo que une esskscursos
a propria Disney, enquanto agente enunciativo que produz o filme. Certamemi@Cacao
esta nese liameentre um e outro textonas ela ndo deve ser confundida com a enunciacdo do
discurso de producéo.

Quando analigio, um filme éum discurso autbnomeom um sujeito da enunciacéo
implicito. Ao explicitarsetal sujeito, d&-sea de 0 nome Disney, localinao os estudios de
animacao espacial e temporalmente, etonstruindg com revestimentos figurativos, am
cena enunciativa que esta, a partirsdesiomentotambémenunciada,configurandoum
discurso de producao, que se relagi@anum discurso produto, o filme em si. O discurso de
producdo ndo € a enunciacdo do discurso produto, porque ele tencjtamente uma
enunciacao prépria, ele € um simulacro da prodiicfor isso é discurso, € apenas ldgico,
nao ontolégicoA ontologia dos objetofogedo escopo semidtico.

Assim, raio interessa o discurso de produd@ampouco os estudios Disnayas as
similaridades das enunciacfes implicitas de cada eaxdmaie cada filme, que formamma
enunciagdo mais ampla, a arquienunciagaoguereside, finalmente, o estil® o ethosdo
sujeito enunciador, chamado, convenientemddisney.

Notam-seas dificuldades implicadas na proposta. d&cabremdo da pressuposicao
l6gica segundoa qual um semioticista pode lidar com a enunciacao, tevabém nécse
defineum Unico nivel enunciado de semiétmdjetq do qual se depreerslum anico nivel
enunciativo, e sim diversos enunciados e enunciaddejuais se apreende um prototipo de
enunciacao, cuja existéncia depende de uma unido, de unamgnip, dos enunciados. Este
agrupamento quem realigaa analise, poréelao faztentando forjar o mesmo agrupamento

que ocorre na circulacdo soc@s componentego corpus isto €, que é realizado por um
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sujeito prototipico de uma dada cultuPar esse motivaa arquienunciacadirecionapara o
nivel da apropriacao cultural do discurso por um suggitioletal

Assim, 0 modelo tedriccavanca com todos os cuidados e ressalvas, ndo a fim de
ides vi semidtea masdalhe proporcionar avagpos, ©m base em leituras zelosas de
Maingueneau(1997, 2008)e sua conceitualizacdo dthos mundo éticoe circulacdo de
esteredtipos discursivos, e de Discini (2013, 2015) e suas reflexdes sobre corpo do sujeito da
enunciacao, estilo e totalidade de enunciados.

Dito is0, convém definidogo o corpus Dentre a anima® Disney precisamente por
pretende-se chegarao nivel em que a circulacdo de estereétiposuera culturatornase
pertinente para a analisgo selecionadass titubs mais conhecidos dos estudios. Ao mesmo
tempo, debrugae a atencdo sobfgozene a musicalidade retomaddor essas razGes
corpuscontémquatro filmes ao todd-rozen: uma aventura congelar(terozen 2013), como
exemplo recente do estilo de filmeusical,e os primeiros sucessosusicaisdos anos 1990:

A pequena serei@lhe little mermaid 1989),A bela e a fergBeautyand the beast1991) e
Aladim (Aladdin, 1992)

Na historia deA pequena serejdriel, filha do rei dos mares, Tritdo, tem uma paixao
pelo mundo humano, proibido ao povo marinho, e guarda varios itens resgatados de navios
naufragados. Quando se apaixona por principe e o salva de um acidente em sua
embarcacao, a intensidade de seu desejo de ser humana aumenta, e, por Tritdo descobrir e
destruir sua cole-«0 de fAhumani dadeso, el a
fazem um trato: Ariel da sua v@ara a feiticeira e ganha pesnanas tem apenas trés dias
para conquistar o amor do principe em forma de um beijo verdadeiro, ou entdo sua alma sera
aprisionada no fundo do oceano para sempre. Na superficie, a garota aprende a andar e a viver
na culturahumana, mas falha ao fazer Eric se apaixonar por ela gracas a aparicdo de Ursula,
disfarcada de mulher e com a voz da pequena sereia. Quase ao final do terceiro dia, Ariel
desmascara a bruxa e, com a ajuda do principe e de seu pai, trava um embatedaearrota
vild e ganhando a permisséo de Tritdo para viver na superficie. O casamento final & celebrado
com a unido estavel dos dois reinos.

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

apaixonasse por ele dentro d&zcinos. Bela vai ao encontro do pai e fica refém da besta no
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lugar dele. Enquanto prisioneira, ela aprende sobre a magia sedutora do castelo e sobre a Fera
aprendenddambéma amala. Quando fica sabendo que o pai esta mal, a Fera a deixa ir, ao
mesmotmpo em que a vila marcha para derrotar
o amadodesfazenda maldicéo.

Em Aladim, o jovem que da nome ao filme é um 6rfao moratdorua que sonha em
ser algo a mais do que o determinismo social que o cerca steagko conhecer a princesa
certodia no mercado, acaba preso, mas é utilizado como ferramenta pejm\gtao-vizir
Jafar para entrar em uactaverna de maravilhas localizada no meio do deserto e resgatar uma
lampada magica. Jafar tenta matar o gargte se safa e fica com a lampada. Ao descobrir
sua magia, liberta o génio nela aprisionado e ganha trés desejos. Apaixondasnpoe a
princesatrama seu plano para se passar por principe e ganhar a autorizacao do Sultdo para o
casamento. Jafar deastara o her6i e usa sua propria magia vil para tomar o reino de Agraba
para si. Aladim retorna, com a ajuda do génio, de seu companheiro nmElwace do tapete
encantado para derrotar o vildo e ganhar o consentimento do Sultdo.

Ja emFrozen Elsa € uma crianca com poderes de criar gelo, e acaba acidentalmente,
machucando a irméaculaAnna. Depois disso até a vida adulta, quando perde os pais, Elsa
mantén-se reclusa e€alando sua magia por juldgh perigosa. Annado gosta da vida de
isolamento e, quando o castelo abre suas portas para a festa de coroacéo da nova rainha Elsa,
a irma mais nova apaixors& por Hans, um principe de um reino distante. Elsa descesgrola
e revela seus poderes, fugindmusada de bruxari& encontrando um lugade maximo
isolamento nas montanhas. Anna vai atrds da irma& com a ajudastdf, um coletor de
gelo, mas acaba sendo ferida pela magia e tendo suas horas contadas até sua morte. Han:
revela um plano para tompara siArandelle,o reino das irmase aprsiona Elsa. No fim,

Elsa salva Anna com um beijo de amor fraternal e as duas ddao um fim ao estratagema de
Hans, aprendendo a conviver com a magia do gelo.

E notavelcomo, ao longo de trés titulos iniciais em um periodo de aproximadamente
trés anos estalmeuse um estilo enunciativajue, depois de mais de vinte andsozen
retoma, reestabelecendo alguraapecificidade da arquienunciacdo Disney.

No decorrerdas proximas paginasada topicoserd aprofundada@om atencéo
especial. Principiando com o capit €ontéudo averiguan-se as recorréncias estilisticas
do ponto de vista da dimenséao iigélel, explicitas no enunciaddevantadas pelas redes
tematicofigurativas presentespnforme estabeleciduela semioticaliscursiva, implicando o
levantamentodas estruturas semionarrativas comudsfoco € direcionadoa principio,
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apenas aos aspetos enuncivbgsse modo, levantase oscomponentediscursivos de
temporalizagaoge atoralizagéce de espacializagdo. Ainda assisyrgem diversos elementos

tematcos que ja permiterfiespiad o patamar enunciativo.

A seguir, no cap?2t uéammdingds pobrenanteskmateriaimo cont e

snoridadee a visuaidadedos filmes,ndicando uma relagdntreenunciadoe enunciatari
porquese entendegue 0s atores enunciados ndo tém acesso a toda a organizacdo material,
cuja parte se desti na qeoénefime eombé gauladoedo da u 0
comunicacionaldestinado a siAlém disso, observa-se as interacdesentre expressao e
contetdo que dao integralidade ao enunciado sincréticQ baseadas em processos
intersemidticos de ancoragemde etapae no processo jA bem explorado em semibtica, o
semissimbolismoO aspecto sensivel, alids, mosteacrucial para a compreensao precisa do
fenbmer do sincretismogom reforco nas propostas da semidtica tensiva

No ¢ a pR < tuildiscutafi-se os aspectos da enunciacdo e do enunciado que
permitemfalar em totalidade DisneyAtentese, aquipara a recorréncia dos enunciados e
paraos limites entre a borda de um e oudthme para perceber como é possivel falar em um
sujeito que &existe fAforad do text o, ma s
pressuposto logicaim protétipo, um arquissujeitdinda assim, omo qualquersujeio, ese
arquienunciadopossui uma maneira de dizé&r um estilod e uma maneira de sér um
ethosou uma identidade

Incorporarethosa reflexdo traz uma série de conceitos solidarios, como a construcéo
de um mundo habitado pesthose de um corpo exertgr que Ihe d4 uma carne sensivel e
inteligivel. Notese quese trataaindade umcorpo ede ummundo semioticosindo além,
podesefalar ja em esteredtipo como nivel virtual do percurso do estilo,dddtecomo um
discursot o mad o soci ol etal ment e e transfor.mado
Culturalmente, o processo permiténaercao desse estereétipo na gramatica sociossemiotica
de um socioletoinsercdo sempre dinamica, por se trataurdegoercurso em fluxo caimuo.

Sao recobertgsassim, trés instancias dos filmes Disney para se chegar ao estilo
totalitario: (i) o enunciado, segundo seu conteddo e expressdo, onde jazem 0s principais
aspectos tedrictecnicos ndratamento dado ao sincretismo; @i)enunciagdo, emue cada
filme demonstra as estratégias argumentativas que irdo recorrer entre umtéuwoaoi (iii) e
a arquienunciacdo, que permite o fluxo estilistico e ético entre unidades e totalidades,

colocando em redesdilmes, a Disney e o estereoétipo soeitll.
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Finalmente, a conclusdo a que se encaminha o estudo aponta a personalidade
aparentemente nata da Di s n egorpusdibagiante eduzide me n t
se comparado aos quase 80 anos de lemgamgens, e devae admitir queao longode
tanto temppmuitas mudancas surgiram na identidBikney Portanto, ndo é a producéo dos
anos 1990, retomada em alguma medida Foeen ao mesmo tempo em quea €
reatualizadanes® filme de 2013, que determina o estilo em sua completa extemsgoral,
mas é ela quem da a ineedade da marca estilistiggorquanto se configura coragroducao
mais famosa, mais conhecidaais premiada

Por consequéncia, tal producdo Disney estd muito bem inseddaundo da
globalizacdode produtos cultura Os anos 1990, ndo se deve ignofaram crucias na
formag@o cultural do globo, a medida que a Disneseriuse em diferentes culturate
maneira avassaladora, exportando também ideologias, condutas e maneiras de ser para todas
as nacOes que comeirciam seus filmed® fato que da a final pertinénaggjustificativa aum
trabalho disposto a compreender os sentidos implicados nesse estilo Disney de contar

histoérias.
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1 CONTEUDO

Ao longo da historid e até mesmo entre
nossos tataravos selvageinstodas as culturas do
homem tém dramatizado as eternas buscas e
conquistas da mente e do coragdo; nas arenas, em
torno das fogueiras e daililo, e em templos e
teatros. Os tipos de entretenimento mudaram
através dos séculos; o contetdo dos espetaculos
publicos mudou muito pouca@ Walt Disney
(SURRELL, 2009, p.22)

Convém iniciar o trabalho de analise pela depreensédo do percurso geraardide
(Cf. GREIMAS; COURTES, 2013, p.23235). Nele, esquematizaise as relacbes eatos
componentes de um discurs@ segmentacdo de dois niveis, o dos elementos apreensiveis
pela recepcdo, de superficie, e 0s elementos pressupostos logicamendéraidade do
sentido.Eles se articulanem sintaxe e semantica, isto €, na concatenag@chgpotaxe de
cadeia e na rede de acepc¢@aanticagnais ou menos dicionarizaveis.

Na profundidade, encontsee a disposicao férica do enunciadodenadaem um
modelo opositivo sintagmatizagela narratividadeA narratividade semiética, pressuposta a
gualquer discurso, pde em movimento actastgsitos, ativos e competentesaetantes
objetos, portadores de valores modaigbsolutos, buscados pelageitos. A acéo, entdo, se
da por um processo fino de manipulacgoedespertao quereifazerou do devefazerno
sujeito performaticoe de sua competencializacdo pragmatica e cognitiva, revelada pela
dotacdo do podemzere do sabefazer A performarte como é chamada, falha ou € bem
sucedida e leva a sang¢ague podera corresponder a unegompensa oa umapunicao.
Nesse caminho, nomeado de programa narrgfRld), outros sujeitos entram em cena,
atuandacomoadjuvantesantagonistas, manipulador@gjulgadores.

Na superficialidade, o nivel discursit@matiza e figurativiza os papée os valores
advindos do nivel narrativo. Os temas compdem uma rede de semas abstratos, revestidos por
figuras, uma redede semas mais concretos. Os componentes figosarevelamse em
atoralizacdo, a definicdo concreta do sujeiop temporalizacdo, a marcacdo das relagdes
temporais, e em espacializagao, a marcacao das relagoes espaciais.

Por fim, distinguese aquilogque édito daquele que diz e daquele a quem é distes
dois ultimos compdem o sujeito da enunciagédo, enquadito, propriamentegiscrimina o

enunciado. A enunciacdo € o uso presadcenunciado, a marcao do fazersentido e do
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fazercomunicacional, que implica uma série de outras relacdesivasratsemanticasntre
enunciador, quem diz, e enunciatario, a quem se diz

A estrutura do estilo comum de uma totalidade eteinciados inicige por
recorr°ncias de configura-»es discursivas,
organizagdo shticosemantica autbnoma e s@o susceptiveis de se integrarem em unidades
discursivas mais amplas, adquirindo entdo significacdes funcionais correspondentes ao
di spositivo de conjunto. o0 (GREI MAS; C,OURTE
fonte da teaa de estilo utilizada aqui

Um certo estoque de configuragBes discursivas é elemento catalisador do
fato de estilo. Em cada configuracdo discursiva, detestggmesse caso: um

nacleo figurativo comum; invariantes tematicas; variagdes figurativas;
variac@®s tematicas; papeis configurativos, sendo que estes Ultimos se
constituem ©por umear rfaftd rvmad . t g 8 tSiCd aN |

Em complemento as recorréncias de tais configuragfes;sskua a di ta Ai nt
uma configura-«o no discur seoformuladaconrmmade pr od

[...] aplicagdo, no momento da enunciacdo, de um de seus percursos
possiveis[da configuacdo discursivajno percurso [...] do discurso de
recepcdo, de sorte que a identificacdo de um papel actancial do discurso
narrativo com um papel tematico (ou figurativo), escolhido no interior da
configuracdo, desicadeia a distribuicdo dos papé&onfigurativos pelo
dispositivo actancial do discurso, dando lugar, dessa forma, ao aparecimento
de isotopias locais ou generalizadas. Tal intervencéo pressupée, wé
sujeito da enunciagdo @mlo ndo somente da competéncarativa, mas
também de um estogude configuracdes discursivas acompanhado, por
assim dizer, de seu fimodo de wusaro.

Assim, &idencian-se duas instanciade ocorréncia da identificdQ de isotopias no
discurso: umanunciva, em queas configuragdes discuvsis revelam osujeitos enunciados
articulandoa dimenséao actancialatoriale a dimensao tematidgurativaespacetempora) e
uma enunciatia, em que O Ssujeito enunciador arti cil
discursivas em relacdo a um sujeitmwenci at 8ri o que MfAencarnao
recepcao prescrité\ essas duas instancias, Discini adiciona a terceira:

Propomos, para a analise de um estilo, que esse estoque de configuracdes
discursivas seja visto como uma configuraig@ierdiscursiva, cujos nucleos
figurativos e tematicos apontam para a reconstrucdo do significado da
totalidade. A singularidade estilistica, vista sob uma forma estilistica, aponta,
entdo, para um sistema subjacente a um estilo. (DISCINI, 2013, p.65)

E nesse ponto em que se justifica a escolha por quatro filmes; o estilo de um filme da
Disney se torna estilo Disne@penas a panorama interdiscursivieste momentosurge a

arquienunciagdogue nao €a enunciagcdo concisa, mas prototipica, subjacente asvari
27



enunciados que necessita, p. &mtretants,goo hora,d dedicAcBoé c on st r u
dada somente @rimeira instancia estilistica, a do enuncigdo se Dele depreendeise as

isotopias necessarias ao est®ge configuracdes discursivas.

1.1 A animagé&o Disney

Falando especificamente de Disney, Jason Surrell sistematizou as recorréncias
estilisticas desses filmes em sreenplay by Disneyraduzido, no Brasilpor Os segredos
dos roteiros da DisneyA abordagem néo é cientifigeopriamenteconfigurandouma obra
comercial, mas os resultados apontam para tipoéogia daDisney bastante propicia para
nosso trabalho.

Inicialmente, discutse a nitida recorréncia da inspiracdo dos filmes Disney em
Afcont os de f adas 0animadlesgrande parte,bases® am materialgda s
tradicdo ordl, relidaem filmes comdranca de NeveA bela adormecid& Aladim A isso,
adicionase o material proveniente da mitologia gregaHsmtules das lendas, como no caso
de Mulan, ou simplesmemt provindo de épocas e lugargé® x -sd i €-astadunidense)
como emA nova onda do imperadpem que a civilizacdo Maiaorresponde amucleo
figurativo do filme.Em outros casos, obras literarias de tradicdeanalbsdo adaptadas para a
pelicula infaril, comoAlice no pais das maravilhaBambie O cdo e a raposaNotase que
tal pluralidade de inspiragcdo n&o poderia configurar estilo, apesar de, nas falas de estudiosos
Di sney, ela estar homol ogada sob o r-tul o de

Entretantonessas criticagstao inscritos elementos de alta recorréncia que permitem
a aparente homogeneidade das fontes

Para cativaa variada e mundial audiéndla todas as idades, a natureza e o
tratamento do conto de fadas, a lenda e o mito devem ser elmsenta
simplesmenteO bem e o mal, antagonistas dos grandes dramas, devem ser
caracterizados verdadeiramente. A ideia de moral comum a toda a
humanidade deve ser mantida. As vitérias ndo podem ser tdo faceis. A
disputa para o teste de valores é e sempie @sangrediente basico sla
histérias animadas, como todos os filmes de entreteniriiéialt Disney
(SURRELL, 2009, p.32)

Enumerarrs e |, na fala de Walt Disney, a homogen

de fadas, |l enda e mi tamaiurezacdmaragqoeismo dbenaeldns pel o

% Observese que, ao falar em tradigéo oral, esta implicado o problema de autoria, afinal, em algum momento o
material popular foi registrado sob o0 nome de um autor, como o caso dos irmdos Grimm, Andersen, etc.

ict . iour f il mchtéps://wdvi.dispegamimatienlcoméstudio/efilms> , acesso em 19/10/2016.
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https://www.disneyanimation.com/studio/our-films

mal, do grande drama, da vitéria e da disputa. Em semidtica, ndo se trata, portanto, da
recorrénciadogéneroi ¢ o n t o 0, ndae dafreaadr&ncia de um nucleo temdiigorativo
composto por tais elementos.

Outra aaliagdo posta sobre a adaDisney € sua atemporalidade, fator que facilita a
nomenclatura popular deontos de fad® :

Embora se atribua grande parte dessa caracteristica atemporal de um filme
aos cendrios e a auséncia de marcas de determinado pegodo
atemporalidade tem mais a ver com o humor e a abordagem do personagem.
Walt tinha especial cuidado para se manter longslagansou maximas e
quaisquer referéncias culturais ou outros elementos que pudessem datar
imediatamente um filme, apenas pabéeo com rapidez algumas risadinhas.
Quando o humor deriva organicamente de determinada situacdo em que um
personagem esteja bem definido, o filme tem oportunidades muito maiores
de permanecer acessivel a plateias pelas préximas décadas. (SURRELL,
2009, p58)

O termo Aorgo®©nicod equivale “ -semaena nci e
atemporalidade é dewddho tratamento imanente dado ao humor e a personagem, apesar de
possiveis marcagspacetemporais socioletais Na realidade a referencialidadesspace
temporal Disney, atribuida ao nivel discursivo do percurso gerativosajasempre, de
maneiraenunci va (Al 80 e fAent«o0 em vez de fagq
geraltém um cenario de fantasi@a um cenario natural ou de época, e gegmatrte deles nao
diz ou retratanada que possa prendés ao periodo em que foram feitas ( SURREL L,
2009, p.50grifo nosso.

Logo, o sujeito da enunciacdo esta distante do lugar e da época do enunciado,
garantindo o sade faeat t me nl e.iEdlare due o se pode negar um
equivoco na critica: de que maneira poderia um texto fugir de marcas que os liguem a seu
periodo de enunciacdd®e que maneira ele poderia fugir da déixis enunciatMa®mo a
busca pela imanénctextualem semidtica nd a livra de encarar as marcaxichistoricas
de seus objetos de estudo. Quando se diz que Walt fugiag#sculturais, esqueese de
mencionar o maiosloganveiculado pela obra Disney,Americandream

O Sonho Americano é uma ideologiaima identidadeque partedo principio de
sucesso profissional e pessobhseado em relacdes meritocratieasa valorizagdo do
individua

[...] dream of a land in which life should be better and richer and fuller for
everyone, with opportunity for eaettcording to ability or achievement. It is
a difficult dream for the European upper classes to interpret adequately, and

too many of ourselves have grown weary and mistrustful of it. It is not a
dream of motor cars and high wages merely,ebdream of scal order in
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which each man and each woman shall be able to attain to the fullest stature
of which they are innately capable, and be recognized by others for what

they are, regardless of the fortuitous circumstances of birth and position.

(ADAMS, 2012, p214-215y

Fica nitido a qualquer conhecedor das animacdes Disney que esse principio rege os
fazeres ds personagens. Os programas narrativos revestea manipulacédo a sancao, pela
autoconfianca adquirida pelo sujeifielo sucesso obtido por meio de esfor¢co pragmatico e
pela recompensa em forma de reconhecimento no meio sésipersonagens sé@mtadas de
capacidadeinerentes suas habilidadesyas competéncias narrativas, ndo sdo simplesmente
adquiridas, porquexistem como qualidades Unicas e individuais.

Existem, certamente, elementos de todos esses apdlabalode Disney,

e sua enorme popularidade é, sem duvida, o resultado de uma combinagéo de
fatores]...], sua habilidade de mediar entre o passadéueum, a tradicdo e

a iconoclastia, o rural e o urbamindividuo e a comunidadee até entre o
conservadorismo e liberalismo. Sua mais gderosa fonte de atracéo e o seu
maior legado podem ser o fato de Walt Disney, mais que qualquer outro
artista amecano, ter definido os parametros da realizacdo dos desejos e
demonstrar em grande escala para seus conterraneosimerieanos e,
finalmente, para 0 mundo inteiro, como uma pessoa pode -EEnanais

forte pelo uso da imaginacdo. (GABLER, 2009, gl21grifo noss

Mais temas e figuras surgem ao redor da arte Disney: o tradicional e o novo, a
natureza oposta a sociedade e, talmeais importante, a tensédo entre individual e coletivo.
N&o obstante afrma e que At anto na | ma gnaginagicamerida@a Di s n e
era possivel afirmar a vontade individual sobre o mundo [...] usando o proprio poder, ou, mais
exatamente, mediante o poder da bondade inata
Esse levantamentald veracidade &eiculacdo de umadeologia bastante clara do
Sonho Americano na animacéo Disnefssim, por mais que, nos filmedgsponte uma
impressao atemporal e lendaria, de terras distantes e tempos de outrora, ndo € devido a
suposta abdicacdo de valorsscioletais mas s&ooutros elementosjue justificam a
atemporalidade como efeito discursivile forma mais im@ente seguindoo estudo ds
pontuacdes de Surrell.
O autor aborda, como paradigma narrativd s ne vy , o uso da chamad
her -i o0, post ul as estudos de iCanmplelCAVEPRELLe 2007p @ Raglan

®[...] sonho de uma terra em que a vida deva ser melhor, mais rica e mais completa para todos, com
oportunidades a depender Habilidade ou das realizagdes de cada individuo. [...] Nao é um sonho de
automoveis e altos salarios apenas, mas um sonho de uma ordem social em que cada homem e mulher sejam
capazes de alcancar a posicdo mais alta que lhes couber, e serem reconheddtasppessoas por tais
gualidades, independente das diversas condi¢cdes de nascimento e posi¢do. (Tradugcdo nossa)
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(RAGLAN, 1949).Tratase de um percurso tracado pelo sujeito protagonista, o heréi, e uma
série de outros p@s tematicos que o acompanham (o mentor, o antagonista, o escudeiro,
etc.).

O percurso inicise ®m 0 herdi em seu chamado muratomum sua sociedade de
origem, em que unmciting incident incidente incitante (SURRELL, 2009, p.74}ia uma
instabilidade no mundo natural forcando a acg&opdmagonista Semioticamente, é um
incidente de disjucdo,a disjuncdo da plenitude e da paz, revestida getperda deum
ente queridque peladeflagracdo de uma guerretc Em termos tensivos, o incidente é o
acontecimentdZILBERBERG, 2011, p.16394), quando a regularidade do programa que se
seguia da luga& concessda surpresaEstabelecse, ai, o dito primeiro ato da estrutura do
filme.

No segundo ato, o herdi € forcado a distaregado mundo natural, porque nele ndo
se realizam o0s programas competencializantes ou os programas igjuistados pa o
reestabelecimento da jungadCruzase o primeiro imiar proposto por Campbell
(CAMPBELL, 2007, p.82), que leva ao mundo extraordinanmndo do desconhecido,
estabelecendo o primeitarning poinf da narrativa (SURRELL, 2009, ). A partir desse
momento, cherdi cumpre todos 0s programas necessarios. Do ponto de vista discutsivo, es
sujeito, antes descrente de si e descrido pela sociedade, supera 0 prejulgamento e o
preconceito, aperfeicoando suas habilidades ifatsse oSonhoAmericano.

A simetria da estrutura propde um novo cruzamento de limiar e urtunonmeg point
que lancam a ac¢do de volta ao mundo comum. Surge, também, uma n@ss@onoma
situacaoque cobra do sujeito desenvoltura suficiente para cumprir a (firfarmancee
para restaurar guncéo inicial. Tratase de um desafio maior a ser enfrentado, de uma
intensidade superior aquela da competencializdg&oponto maximo de tensamclimax.

Essa estrutura terngride transito entre o conhecido e o desconhecido e (oeudx
de tenséo até distensdo @o relaxamento almejadpgarante um ritmo narrativé\ssim, o
efeito de histéria atemporal acusado na Dignaguzse em um esquema narrativo bastante
previsivel, com concessfes colocadas em momentos estratdgedatq a manutencao
ritmica Disney mostrge como um pilar do estilo, revelada em outros componentes enuncivos

gue ainda serdo apontados

® Turning point ponto de mudanca, equivale a uma concessao tdo bem quaciting incidente mas diferese
dele pela sua fung&®mionarrativa, a ser averiguada adiante.
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J& adepreciacdo do herdi pelo coletivo, o desejo de aceitacdo, a superagdo e o retorno
sdo momentos tematicos que secatim em rede causal, garantindo que a imanéncia
sintagmatica do filmeejaclara O herdi, a sociedade, o vildo, a natureza e o desconhecido
sdo figurasmais ou menos comuns ao mundo natugalcultural’, garantindo alta
compreensibilidade pelo publico nuial.

O modo de esquematizagdo de todos esses elementos, sobretudo o0 processo
competencializante e a sancao, instauraethosdo Sonho Americano como dominant@
acento posto sobre a predestinacao e sobre o esfor¢o préprio do sujeito protagonista revelam

tal ideologia.

1.2 Isotopias tematicefigurativas

Se os filmes selecionados compdem uma época de sutzBsEney, o fato de eles
serem adaptacdes de contos de fadas ndo deve ser tratada como coinéidpegizena
sereiae Frozenvém dos contos do dinamarquéans ChristiarAndersenA pequena sereia
A rainha da nevedo século XIX A bela e a feravem do escrito de mesmo titulo sob autoria
de GabrielleSuzannéBarbot, na Francdo século XVIIl JAAladimvem do conto compilado
nas conhecidallil e uma noitesobra popularizadao ocidente pelo francés Antoine Galland
no século XVII.

Um semarecorrate nas histérias de contos de fadas/magid. J. R. R. Tolkien,
autor deO senhor dog\néise toda a mitologia acerca da Terradiéé extremamente popular
nos dias de hoje, proporciona um estudo critico sesse tipo dditeraturaem seu ensaio
ASobr e hi st,estabekrsenddwen défiaigha do género:

A definicdo de histérias de fadds o que é ou o que deveria s&r nédo
depende portantq de qualquer definicdo ou relato histérico sobre elfos ou
fadas, mas sim da naturezaReino EncantadaloproprioReino Perigoso e
do ar que sopra nessa terra. QR.proprioReino Encantadtalvez possa ser
traduzido mais mcisament@or Magia. (TOLKIEN, 203, p.10-11)°

A proposta vai ao encontro do conceito de mundo extraordinario de Surrell e do
desconhecido como tema do nivel discursivo, ja geeino Encantaddistinguese do lugar

em gue o sujeito protagonista vipger ser ex@ordinario, por ir além das coisas ordinarias

"Mundo natural, em semiética, é o mundo da experiéncia fisica, o equivalente l6gico do mundo real, este
ontolégico Cf. GREIMAS; COURTES, 2013, p.324). A partir da experiéncia humana de mundo real, eonstroi
se, emsociedade, o mundo cultural, que também é ontolégico porque existe fora do texto, porque existe na
Hist6ria humana.

8 Reino Encantado é a tradugéo do teffaérie, que remete tantofairy (fada) quanto &air (belo).
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Certamente, serd notada uma euforia em torno dRsise Encantadoos filmes, mas nem
sempre a jornada ao extraordinario revela um espasitivo, como no caso de Ariel, que
encara uma sociedade humana dispie magi@ completamenteruelao lidar com os seres
do mar

Outro aspecto dos contos de fadadistancia espagtempora) € bastante demarcad
por um procedimentoomum aos quatro flmea debreagem enunciva de segundo grau. Em
A pequena serejaos marinheiros, naturalmente postos como sujeitos do enunciadd&eles
entdo), diferentes do sujeito enunciadordguiagora), falam de outritele® deoutrofiaoe
de outro fientd® ao cantarem a lenda sobre as sereias.AEbela e a feraum sujeito
narado?, de quem apenas se ouve a vezgla acontecimentos distantes, expondo a histéria
da Fera. EmhAladim um mercador dinicio a narracdo do conto da lampada, e,Faoeen os
coletores de gelo cantam sobre uma lenda local:

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

The ruler of all of the ocean is he in mysterious fathoms beldw
PEQUENA sereial989, min.a2)"*

Once upon a time, in a faraway land, a young prince lived in a shining castle.
Although he hackverything his heart desired the prince was spoiled, selfish,
and unkind. A BELA e a fera1991, min.@)"

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

Beautiful, powerful, dangerous, cold

Ice has a magic can't be controlled

Stronger than a stronger than testronger than a hundred men
Born of cold and winter aend mountain rain combining

° O sujeito que narra nesse pontsijdge de uma debreagem enunciva feita pelo sujeito enunciador do texto. O
motivo paraessaconclusédo é a aparicdo do logo da Walt Disney antes do inicio do filme, que presentifica o
enunciador Disney e a arquienunciacao.

%Vou cantar paravocé a histériado rei do mar e... Eil Para estibordo! O rei de todo o oceano é ele nas
profundezas misteriosas embaixo de nés. (Tradu¢do nossa)

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

12Esta ndo é uma lampada qualquer! Ela j4 mudou o destino de um jovem homem. Um jovem homem que,
assim como essa lampada, era mais do que aparentava. Um diamante bruto. Talvez vocé quehstouai?
Ela comeca em uma noite sombria, em que um homem sombrio espera com um plano sombrio. (Traducdo nossa)
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This icy force both foul and falias a frozen heart worth miningFROZEN
2013, min.@3)"

A partir deses pontos, as narrativas seguem sem mais debreagens internas e 0s
marinheiros, o narrador, o mercador e 0s coletores tampouco voltam a ehogoaro
recurso nao parece querer dars dextos um aspecto de historia contag@r alguma
personagerme sim deambientar o tempo e o espaco longe do enunciador e do enungjatario
no come-o0o do text o, sdedadoaDo@anto de viata gnencidtimo, fic on't
essas introdu-»es que apresentam a fAmagiao fu
ao universo semantico d@eino Encantado

Tal universonem sempre € caracterizado como magicasapenas fora do comum
Em A pequena serejaa sociedade submaririaavaliadacomo enfadonhgela visdoda
heroina. O navio do principe, pertencente a superficie @islumbre doReino Encantado
extraordinario enacessivel. EnA bela e a feraa vila é também enfadonha e ordinéaria. Para
Aladim, sua vida nas ruas encab®& nessa avaliacdo e, émozen a prostracéo deléa e o
tédio de Anna revelam o quédo disfériéaa cidade dérandelle. De uma forma bastante
constante, as cancdes demarcam os desejos dosdees@idivrar desses mundos comuns

Look at this trove, treasures untold

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

Sure, she'got everything

[ €]

But who cares?

No big deal

| want more

| wanna be where the people are

| wanna segvanna see 'em dancing
Walking around on those

What do you call 'em? Oh, feeTHIE little mermaig 1989, min.1519)*

I want much more than this proviatiife
| want adventure in the great wide somewhere
| want it more than | can telA(BELA e a fera1991, min.813)"

13 Lindo, poderoso, perigoso, gelado. O gelo tem uma magia que ndo pode ser controlada. Mais forte que um,
mais forte que dez, mais forte goem homens. Nascido do frio, do vento de inverno e da chuva da montanha
combinados, essa forca gélida tdo cruel e bela tem um coracgéo frio que vale a pena colher. (Tradugao nossa)

14 V/eja esse tesouro inimaginavel, quantas maravilhas uma caverna pode ter? Vendo isso tudo vocé pensaria que
eu, com certeza, tentodo que posso ter. [...] Mas quem liga? N&o importa. Quero mais. Quero estar onde o
povo estaguero estar lavélos dancand, andando com aqueles... Como é que se chama? Ah! Pés! (Traducéo
nossa)

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

If only they'd look closer

Would they see a poor boy?

No)lgiree they'd find out there's so munbre to me ALADIM, 1992, min.9
12

For years I've roamed these empty halls

Why have a ballroom with no balls?

Finally they're opening up the gates!

There'll be actual real live people

It'll be totally strange

But wow! Am | so ready for this changEROZEN 2013, min.13L7)"’

A esse ponto, vale dizer g&airrellda cabo de sistematizar o uso das cancées como
recursos narrativoSSURRELL, 2009, p.8B9). Existe para o autom tipo de can¢aahinoo,
que sintetiza todo o filme e seu tema central; g@afieu quero, que revela os desejoos
anseios d personagem; a cancao de entretenimento, que nasce para pura diversdo da plateia,
com musicasde ritmo mais rapido e uma letra divertida, com piadas e ironias, mas que
cumpre funcdo narrativao revelainformacdes da tramados atoresa cancédo de amor, que
ocorre entre o casal protagonista e fala de sua relacdo passional; a cancédo do vildo, que, do
mesmo modo como a cancdieu querog, revela a personalidade @ sentimentos do
antagonista; a cancdo e@e&posicdo, que conta uma histéria, um estado, anterior aquela do
filme; e, por fim, a cancdo motivadora, que subsidia pequenas tarefas ou treinamentos que o
protagonista cumpre, explicitando as motivacoesabjetivos de toda a sua jornada.

Assim as cacbes demaam momentos na sintaxe Disney, ao mesmo tempo em que
fornecem materialidade sonora em forma de musica, linguagem que se reserva ao proximo
capitulo deste trabalh&ssa narratividade provéuestamentalainfluéncia do final do século
XX, com ageréncia de Michael Eisngrresidente do conselho da Disney em Burbank (Cf.
STEWART, 2006), com a colaboracdo de nomes como Howard Ashmani29%)) cuja
experiéncia na Broadway fez com que ele compusesse as letras dos filmes produzidos no
periodo e meno trabalhasse na producéo deles. A visdo de Ashman sobre a funcionalidade
narrativa das cancdes era a do espetaculo musidaEITURA de Howard1989), de modo

gue elas também ocupassem pontos estratégicos na narrativa filmica.

6 Bl4-bla, semteto, ndo me importo com isso, mas &s @lhassem mais de perto, serd que veriam apenas o
pobre Aladim? Com certeza néo, eles descobririam que ha muito mais para mim. (Tradugdo nossa)

" Por anos vaguei por esses corredores vazios. Por que ter um saldo de festas sem as festas? Firmlmente esta
abrindo os portdes! Tera gente de verdade aqui dentro, sera totalmente estranfuxanada, estou tdo pronta
para essa mudanca. (Traduc&@o nossa)
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Retornandoaos contcs de fadas, outro aspecto figuratilbe caracterizao uso da
natureza. Por se opor ao ambiente urbanaivilizado, ela figurativiza a tedtica do
desconhecido, além de estar extremamente ligada as historias de tradicdo oral, que remontam
a uma época essenciante rural. Alias, essa éponaral, a Idade Média, também fornece
para as configuragdes discursivas Disaggmaticdrealezé presenteno corpus

Tolkien propbe que, dos trés apelos gerais dontcs de fadasd a saber:o
misticismo (encarregado do efeito de mistério por meio do uso do sobrenatunadgia
(encarregada do efeito de encanto pelo usoatizrezg a moralidade (encarregada do efeito
educador por meio da representacdo de costumes exemplares e condéndxeisggia é a
predominante (TOLKIEN, 2013, p.2Z%), estando ligada fortemente a naturd2e fato, se a
magiaestafora do ambiente urbanela so podeexisir no desconhecidajas florestas, nos
rios, nos mares, nos desertos, etc

Na Disney, 0 uso daspacializacdo natural (selvagem ealé uma caracteristica
forte de que os valores que cercam a sociedade urbana e o coletivo inicial de onde parte o
heréi para sua jornada sao disféricos, enquanto os valores que estdo no mundo extraordinario
do Reino Ehcantadp nanaturezae na magia sao nao apenas euféricos, mas equivalentes a
conduta exemplar que garante a sancao positieguivalente aethosDisney

N & pequena sereia mundo urbano € responsavel pela pesca e pela morte dos seres
marinhos, e a magia da bruxa do mar, antagonista da narrativa, urda éagia viva e
fiverdejanté, mas um apelo sobrenatynadlativo aomisticismode Tolkien, que implica certo
horror e espnto. O oceano azulado e esverdeadogs vivagjue fazem referéncenatureza
€ onde os seres vivos encontram o equilibrio perfeito ao fim do. ffimeA bela e a ferao
castelo da Fera é cercagor uma densa floresta viva, @0 momento em que Betanta sua
can- «o0 0 evelagpa wstiddo do mundo selvageAiadim encontra a caverna e a
lampada no deserto, tors® principe em um o04&sis, retorsiga forca de vontade em uma
montanha e, no final, celebra sua juncdo com seu objeto desejado daicdtade. Em
Frozen Elsa encontra a liberdade longe da corte, fugida para as mongafdues.

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

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

Tanto na imaginacdo de Disney quama imaginacdo americana |[...]; era
possivel, usando o proprio poder, ou, mais exatamente, mediante o poder da
bondade inatg alcancar o sucesso. (GABLER, 2009, p.10,14, grifo nosso)
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A fbondade inat@ que permite a plena competencializagaddo sujeito, esta na
naturezaapenas em contato conela o herdi pode acessar spibpriahabilidade nataAriel
deve retornar ao mar e contar com a ajuda de todos os animais marinhdéisrdBstadeseu
vildo, Gaston,quando ele éogado ao julgamdn do penhasco, Aladim ganha suas
verdadeiras forcas quando € despido dos trajes reais e conectado ao gelo, e Elsa e Anna s¢
encontram o amoem meio a nevasc&ldo é o caso de @aturezaatorializarse e assumir
papel de destinadgulgador do heréi, masle ela enunciar o valorda identidadedo
enunciador, fazendo apeesentacddaconduta exemplaN&o obstante, Tolkien aponfdia
uma ressalva: se houver alguma sétira presente na narfnativaa coisa da qual ndo se deve
zombar a propria magiaNaquéa historia, ela deve ser levada a sésem escarnio nem
explicacdes que a invalided{TOLKIEN, 2013, p.11).

A tensacentreindividuo e coletivotambémpde em jogo as for¢cas naturais e boas e as
humanas e mas. Trase de uma oposicao clara /@aturezavs./culturd, em que o herdéi se
encarrega de trazer para suiéa ou reino os elementos naturais e magicos, como se
restaurasse a junc@&mtre ohomeme anaturezaindispensavel para a plenitude na ideologia
Disney.

O dltimo ponto a ser abordado quarte isotopias de nivel discursi¥o amor
Quando tomado em sentido amplo, 0 amor esta em todas as aniD&Q&EysScomono caso
de Pinéquia Dumbq O caldeirdo magicp entre outrosem que a afetividade e o apelo
passional é paternal, maternal ou fraékralém da amizade e do companheirismo sempre
presentesMas quando tomado no sentido romantico, proprio de um casal, € a producédo
musical dos anos 1990 que se destaca por esse uso. Ariel, Bela, Aladim, assim como Simba,
de O rei ledq Pocahontas, Hérad, Mulan e Tarzan, encarnam paixfes seus amados e
amadas®. Assim, o apelo ao amor é forte marca estilistica Disney, ocupando cenas
verdadeiramente comoventes, com abracos, choro e entrega, e, precisancemri$io
trabalho, o amor dito romantico fae crucial, com seus beijos.

De certonos casos dA pequena sereja bela e a fera Aladim, a juncéodo sujeito
com oobjetose dacom a juncaale sujeitocomsujeitg em uma relacdo amorosanfigurada
emum pragrama de us@oisé parte do desejo de plenitude ter algpéma amar e ser amado
em trocaJaem Frozen em que a paixdo de Anpar Hansrevelase disféricag seu amor

'8 Observese que Quasimodo, d corcunda de Notr®ame ndo compde um casal com Esmeralda, por quem
€ gaixonado, ficando ela com o adjuvante do protagonista, e Pocahontas, apesar de apaixonada por John Smith,
se separa dele no final de sua aventura.
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por Kristoff ndo seja crucial para a conquista de plenitude da heooénaor romatico acaba
por assumiuma acepcao banalizada. Ndo obstdBlkea, a rainha da neve, ndo se apaixona
por ninguém, transformse de princesa e rainha sem casamer@aesponsavel pelo beijo de
amor verdadiro, e fraternal, dado a irma.

O uso doamor familiar sobre o amor roméanticedo é novo, como visto, masia
primazia sobre o amor romanticdoéstante peculiagm uma histérisadaptada de um conto
de fadas, que retoma uma linha de filmes musicais em gasament@raimportante para a
satisfacagessoal do heréDe certo, mesmo nos anos 1999 nades e 0s pais estdo sempre
presentes, como ocorre no caso de Tritdo, do pai de Bela e do Sultdo, e as amizades intensas
concretizarmsenos atores de todos os adjuvantes dos hdribiguado e Sebastiabumiere,
Horloge e Chip e Abu, o tapete e 0 génio, mas sempre subordinados as paixdes por Eric, a
Fera e Jasmine, estas sim cruciais para a boa s#&moden para a boa sancdo, Anna e Elsa
precisavam restaurar o laco fraternal, e ndo buscar um paramro pasamento. Do ponto de
vista enunciativo, essa mudanca acarreta uma série de outras dedugcBes a serem examinadas
em capitulos seguintes.

De forma geral, os elementos teméfiigurativos que se repetem em todos os fime
podem ser sistematizados nagate tabela(ver tabela 1), e identificados nas figuras
especificas de cada enunciado (ver tabela 2)

Contos de fada O Sonho Americano Amor
O amor
O distanciamento espa¢{ O esfor¢o intenso do| romanticq
temporal da déixis heréi por familiar
enunciativa. competencializase. e/ou
amizade

A natureza comoonduta| A bondade inata do
exemplar. heréi.

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

O desconhecido
figurativizadona jornada
do heroi ao mundo
extraordinario.

Tabelal: Isotopias tematicéigurativasdo estilo Disney.

TEMAS
A tensao individuas.
coletivo.
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A pequena serei{ A bela e a fera Aladim Frozen
As profundezas
. . . Uma terra
. . abaixo do mar, | Um reino distante, . P
Distanciamento . . distante, como| Reinoficticio
espacetemporal como destito na como dito no dito pelo de Arandelle
can- «o prdogo
| mercador
bel owd
Mun mum .
L(j)nctjg gg vil;,ta(((jj(;J O reino das A vila provencal As ruas de Arandelle
P > sereias b & Agraba
heréi)
Mundo
extraordinario (do O mundo A caverna da
. O castelo da Ferg lampada. O | As montanha
ponto de vista do humano e
L palacio
heréi)
. O castelo da Fera
Natureza (Reino . A A terra dos
Encantz(aldo) O oceano gquando dixa de A lampada Trolls
seramaldigoado
O amor de
Anna e Elsa
A vozde Ariel A determinacdol uma pela
O amorde Bela .
Bondade inatado _que_revela sua pela Feraque a de Aladim,que | outra, que faz
L identidade dira o faz retornar ambas se
heroi " faz retornar e A
o feiticodo salvala para Agraba e | socorrerem
principe derrotar o vildo nos
momentos
necesarios
A jornada de
Anna as
O aprisionamento Os trés deseios montanhas
Competencializacio Os trés dias pa no castelo para disponivés ajrav para salvar a
P ¢ ser humana e aprender a P b irmaeo
intensa : se casar com g .
retomar sua voz| conviver com a : isolamento d
princesa
Fera Elsa para
controlar sua
magia
: Aladim quer ser
Ariel quer entrar . Elsa quer ser|
Bela quer conheceg mais que um )
em contato com - aceita e Anng
lugares e habitos| morador de rua| .
0 mundo L < quer ser livre.
extraordinarios. A Agraba
o humano. As : Elsa fecha o
Individuo vs. . vila e Gastorgquer | (representada
) sereias castelgpara o
coletivo manterse em pelos guardas
(representadas S resto do
-~ assuntos ordinargo| mercadors) .
por Tritdo) . reing, e
PSP como compra e | quer excluir os .
gueremdistancia Arandelle ndo
) venda e casament moradores de . ;
entre os reinos rua aceita magia
O amor
disférico) de
.~ | O amor de Bela (
O amor de Tritd elo paie vice O amor de Anna por
Amor por Ariel e de belop Aladim por Hans, de
: : versa da Fera por :
Ariel por Eric . Jasmine Anna por
Bela evice-versa
Elsa e de Elsz¢
por Anna

Tabela2: A figurativizacéo dassotopiasematicefigurativas Disney n@orpus
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Note-se que, apesar de se tratarem de elementos figurativos, quando reconhecidos
como estilo, deixam de aparentar o grau de especificidade que tém nos filmes, configurando
temas mais ou menos genéricos, passiveis de concretizacdesePpddir do conceit
amplamente produtivo em semibtica de niveis de existéncia (Cf. GREIMAS; COURTES,
2013,p.194), em que um texto apresentado é reconhecivel por aquilo que esta enunciado, sua
existéncia real, e por aquilo que estd subentendido e abstraido dali, suasiagistial e
virtual. Verifica-se ja o percurso vital para a estilizacdo: um enunciado, por ser grau maximo
de concretizacdo, € realizado, mas, ao ser lido sob uma ética de totakdau®so caso da
totalidade de filmes Disney, os dados mais genéricos e abstratos existem de forma atualizada.

O estilo atualiza os dados recorrentes em sua totalidade de enunciados, fosnando
propriamente configuracdes discursivas, que, concentradas em emursfado isolado da

totalidade, passam a configurar um estagio realizado do estilo.

1.3 Isotopias semionarrativas

Muito ja se nota da estrutura narrativa na secdo anterior. A jornada do herdéi de
Campbell e a dindmica deeino Encantadde Tolkien séo §urativizacdes, especificacdes,
de um sintagma mais genérico da profundidade do seftigoograma de base dos herde
busca pela conjuncdo com o objgalor almejado: a liberdade. Todass sujeitos
protagonistagprocuramse livrardas limitacdes impias pela sociedadgue éo primeiro
destinadotulgadora tomar cenaAos olhos de seus coletivos, os herois sdo vistos de forma
dissonante em relacdo a conduta geral do proprio coletivo, isto €, estdo em disjuncdo com o
valor que rege a vida publica.i@rndo € como 0s outros porque esta sempre voksagara
além do limites da superficie, Bela ndo age como seus vizinhos e ndo se preocupa com 0S
afazeres cotidianos, Aladim ndo faz efetivamente parte da sociedade de Agraba por néo ter
pais, casa, comép, etc., e Elsa é a princesa reclusa e misteriosa que chama todos os olhares
do reino até ser descoberta e acusada de bruxaria.

Parase libertarema principiq nenhum deletem o poder e o saber necessarigs0os
o dito inciting incident uma concessasurge o quereserlivre na disposicdo sensivel dos
herdis. Os manipulares, entretanto, sdo os proprios sujeitos. A destinacéo é do heroi para ele
mesmo, afinal, o objetaalor ndo é sendo o desejo do querer intimo de cada um. Ainda assim,
0 aconteciment@ue perturba a relativa paz que eles viviam em seus mundos comuns nao
deixa de ter crédito na manipulacdo, exceto que esse acontecimento ndo tinha pretensdo de
desencadear o programa de base.
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Assim, Ariel, depois de o pai destruir sua caverna de itenarmsnBela, aprisionada
pela Fera, Aladimguando é preso na cavermaElsa, acusada de bruxaria, motiveena
buscar a conjuncédo com a liberdade e a disjuncdo com a opressédo que perdurava até entao.
Essa busca por juncdo tore@, além de um quertazer, um deveifazer, poisa situacao
inicial de estabilidade antes do acontecimento ndo pode mais ser recuperada

A competencializagéo inicise logo na sequéncia, com a entrada ao mundo
extraordinario e o primeirturning point quando o sujeito passa a Safazerser livre. A
dimensao cognitiva ndo basta, e a busca {senama série de programas narrativos de uso
para o dominio da dimens&o pragmética. Ariel elazero principe se apaixonar, fazer com
que ele a beije, cumprir seu trato com a bruxa doemanfim, necessariamente nessa ordem,
tornarse livre e humana. Bela, particularmente, ndo sabe ceenlivre ao ser feita
prisioneira, mas, apaixonande pela Fera e percebendo que ele é empatico a seus desejos
anseios sabe que deve estar junto dpdga alcancar a liberdade. Aladim deve ser principe
para se casar com a princesa, fiazge apaixonar e, ao saber que Jafar deseja a lampada, deve
tambémdeter o graevizir. Elsa deve se afastar do reino para néo ser julgada eselitire
mas, depa de ferir Anna, sabe que deve também encontrar uma maneira de dominar seus
poderes e seu medo

Note-se a presenca de destinadgradgadores responsaveis pelo parametro de eficacia
da competencializacdo, aqueles cuja opinido € determinante para om@jEigonista: Eric,
a Fera, Jasmine e Anna. Eric determina se beija e se amap@riebnsequéncia, € capaz de
solucionar o contrato feito com Ursula.Fera decide quanta liberda Bela pode ter em seu
castelo.Jasmine determina se amaadim tanto ndorma de principejuanto na forma de
semteto e Ann € a Unica capaz de dizesgporta a magia da irma e pode sobreviver ao frio
e, em Ultima instancia, a catalisadora do sentimento de amor que permite a Elsa ter controle
sobre seu poder

Por outro ladogs destinadoregilgadores, que coincidem com 0s sujeitos aos quais 0s
heréis devem estar em conjuncdo para serem livres, respondem a determinacdes de
destinadores localizados no iniailtos percursasA s Adeci s»es0 que Er.i
estabelecidas pddrsula. A tentativa de Fera em amar Bela e fazer com que ela o ame
respondem a demanda da feiticeira. O impedimento de Aladim em se casar com a princesa é
mera convencdo social estabelecida pelo sultdo. Elsa é obrigada a fugir pela avaliacdo

negativa queo povo de Arandelle faz de sua magia. Esses destinadores ndo julgam

41



diretamete ofazerde cada protagonista, valerse dos principes, da princesa e da irma para
terem autoridade efetiva.

Nesse sentido, apenas quando Eric, Fera, Jasmine e Anna eesgesncondicdes
impostas, conseguem permitir que o heréi cumppartormance Eric falha em beijar Ariel
antes dopoér-do-sol, mas a ajuda a derrotar a bruxa do mar. Fera deixa Bela ir, mas isso €
crucial para que ela perceba e diga o ama. Jasmine, no final, enfrenta o pai para ficar junto de
Aladim, o que gera a abdicacéao oficial da lei, e Anna, que antes tentou fazer Hitgarexro
luvas e esconder a magia, rebsdacontra Hans e ajuda a irma.

Assim, 0s sujeitos protagonistas sdotados do poddazer e surge uma nova
concessao, que joga os herdis de volta ao mundo comum, o ségumicly point Ariel volta
a ser serei@ deve derrotar Ursula. Bela corre ao socorro do pai doente najwia por
consequéncia, a faz retornar e salvar a.FA&kadim volta a ser um plebeu pobre sem a
lampada e Elsa volta a Arandelle do local onde havia sido presa porNéésse que todas
essas concessOes basememno fracasso nperformance porque Ariel falha em beijar o
principe, Bela ndo chega a tempo para salvar a Fera, Aladim ndo consegue manter o disfarce
de principe e Elsa falha em salvar Anna.

Para a realizacdo desses Ultimposgramas de uso, 0s sujeitos ja sdo competentes e se
saem bensucedidos, seguidos da sancao posipgs destinadorgslgadores e da plena
aceitacado pelas suassociedades de origem, por terem provado sua competéncia,
di scursivament edpdet anadtmo. sua fbon

Eis a constancia semantica e sintatica na narrativa Disney: um sujeito qifi@zqeer
serlivre e € opimido pelo actantesujeito coletivoqueé, inicialmente, destinadqulgar. Uma
concessao que eleva o grau de opressdo a sua tonicidaglaaertrgera o dewsizerser
livre. Ao obter o saber necessario, esquemdatzam percurso de programas de uso a serem
cumpridos pelo sujeito, avaliados por um novo destinpdigador, coincidente ao sujeito
com quem se busca a conjuncéo, que, por sziaobedece parametros estabelecidos por um
destinador antagonist®o final desse percurso, uma nova concessao largaréi auma
performancefinal. O sujeitg tendo plena competéncia para real&asai euforicamente
sancionado, tornanese livre.

De umponto de vista tensivpodese compreender o ritmo narrativo do estilo Disney.
Pondoa liberdade ea opressda@omo semas no eixo da extensidager serem estados
inteligiveis, e a disposicdo sensivel dos sujei® relagdo ao aprisionamento sendo
classificada comabnica e forte em termos de disforiaobtémse o seguinte grafico
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prototipico da tensdo com base na oposi¢cdo fundaméibeidadé vs. /expresdd (ver

grafico 1):
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Graficol: Cifra tensiva da opressao niwel semionarrativo dos filme

O ponto maximo de tonicidadenaxima opressao e maxima disforia na disposicao
sensivel) equivale a primeira concessédoe gera a manipulacadiz-se que aiocorre o
acontecimentoporque do fiponto de vista valencial, o acontecimento, por ser portador do
impacto, manifesta enquanto tal que o sujeito tra@ouontragost®do universo da medida
pel o da desmedi dao ( ZPoLiss&®BmBbEMdpossiZeDafirinar que o 1 6 <
sujeito herdi matinhase em equilibrio, ainda que oprimido. A quantidade da opressédo nao
superava a intensidade do descontentamento, da disforia. Em outras palavras, a quantidade da
extensidade era igual a medida da intensidade, estabelecendo o equilibrio tensivmaque, u
vez rompido no acontecimento, ndo pode ser restituido.

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

gréfico 2).
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Grafico2;: Momentos especificos de tensdo ao longo do percurso narrativo dos

O sincretismo dos pé&s actanciais e das relacfes programaticas corpapegis
tematicos (herdi, vildo, apaixonado, etc.) geradsaponfigurativos cruciais paradefinicdo
de um estilppois concatenam o gligma discursivo ao narrativo, assim como o sincretismo
de componentes da semantica narrativa e de revestimerosisiss.

No caso dos papéis, sujeito que queseRr livre € sempre o herdi. O destinador
julgador inicial € a civilizacdo em que o herdi vive e o destinpdgador final éa pessoa
amada, que nos anos 1989@m figurativizadogomoa princesau o principe e, emFrozen
atualizase em irma

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

objetovalor, o podef’, o vildo ilude o heréi com um contrato, oferecendo um objeto que o

9 Esse poder é um tema do nivel discursivo, figurativizado pelo tridente de Tritdo, pelo exterminio pleldera,
lampada e pelo trono de Arandelle, ndo se confunde com o poder narrativo, uma competéncia pragmatica.
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ajude na busca por sua liberdade, determinando as competéncias necessarias para a
performanceao mesmo tempo que auxiliar o herdi é um programa de uso para o antagonista.
Em A pequena serejdJrsula oferece as pernas a Ariel a fim de chantagear Tritdo. Em
A bela e a feraGaston por duas vezes tenta usar Bela para que ele se sinta pdeferoso
uma, oferece o casamento, que, para ele, seria uma grande conquista, ja que ela é a moga mai
bonitada cidade, segundo suas proprias palavras, e na outra, ao marchar com a vila para matar
a Fera, ato de coragem e bravura que enalteceriapodeuq propde a Bela que ela o siga
escolha que ela ndo faz. E possivel, ainda nesse filme, encontrar, na papal de vildo,
guando ele oferece o acordo que faz Bela trocar de lugar com pai, a fim de quebrar sua
propria maldicdo. Nesse caso, Bela aceita, mas o sentimento entre os dois faz a Fera
configurarse como adjuvante da protagonista e sujeito com betmdusca conjuncdo. Em
Aladim, Jafar oferece ao heroi a oportunidade de ficar rico com os tesouros da caverna, o que
nao passa de um pretexto para conseguir a lampadaFrBren Hans ilude Anna,
sincretizando, a principio, o adjuvante que ajuda a amgsolver o problema com Elsa e o
sujeito amado. Quando ele revela suas reais inten¢des, passa a agir apenas como antagoniste
Elsa, por outro lado, no comeco € responsavel pela tempestade ininterrupta de neve, quase
levando o reino a destruicdo, mas miseja ferir ninguém e, por isso, ndo é antagonista,
ainda que seja aos olhos de Arandelle, Hans e mesmo aos olhos de Anna, que enxerga a magiz
como problema.
Ja em relacdo a oposicdo semanticapr@ssado assume varias figurativizacbes, mas
tende a estarepresentada na questdo espadiabprisionamento, os limites de ocgpa
espacial do sujeit@ comum a todas as histériasawpus e a liberdade revelse na quebra
desses limites. Um momento crucial dos filmes mossm oposicdo nitidamente
figurat vi zada. Nas cenas das can-»es nABell eo,
ALet it goo ( asAriel aanta, iniei@meriteem umg tagerna supmarina e a
outrasecao(a repriseda canca) esta nasuperficie Bela canta parte de su@@nc¢éo nas ruas
da cidade e a outra (também a repri@s)margens de um grande lagwon vista ao horizonte.
Aladim e Jasmine cantam voando em um tapete, com o qual saem do limite dos muros altos e
chegam ao céu amplo cheio de nuvens e a vastidao das dwetesertoElsa, fugida do
castelo, estad subindo uma montanha, beirando precipicios com um céu escuro e profundo ao
funda
Em seu caso, Elsa constroi para si um castelo ddagg@o final da canggwoltando

a delimitacdo. Isso de fato ocorre com todos os outros protagompisiagles retornam a
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prisdo, porainda naseremlivres de verdadeAriel retorna a um castelo onde fica, a maior do
tempo, entre os muros. Bela sai da vila e acaba prisioneira. Aladiase principe, mas €
preso pelo segredd

Cabe, agora, levar esse levantamgrdm o estudo do patamar enunciativo, onde as
configuracgdes discursivas dao corpo e voz ao enunciador, revelando a precisa composi¢ao do
estilo Disney. Antes, entretanto, @ese apurar uma série de outros dados pertencentes ao

plano da expressao, no capitulo seguinte.

“Dvale dizer que a lampada do génio é uma figura de aprisionamento, tratada explicitamétaeiemDe
fato, esse filme leva a opressaoptdafundidade a um revestimento figurativo nitido.
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2 EXPRESSAO

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

Ao falar em linguagem, dewae mrtir deuma distin¢ao crucial e basal, que deriva da
dicotomia abordada por Ferdinand de Saussure a respeito do signo linguistico. Se, para o
cientista suico, o signo linguistico € uma unidade tigzaem que ha, de uma lado, a imagem
acustica e, do outro, o conceito (respectivamente, o significante e o significado) (Cf.
SAUSSURE, 2006, p.784), para Louis Hjelmslev, a dicotomia desdesgaem plano da
expressao, isto é, o plano no qual residensigsificantes, e em plano do contetdo, onde
estdo os conceitos (Cf. HJELMSLEV, 1975, p&3. Nesse sentido toda
linguagem/semidtica possui uma face de ordenacéo formal dos fatores percebidos fisicamente,
plano da expressdo (PE), e uma face de ordenéwdwal dos fatores percebidos
psicologicamente, plano do contetudo (PC).

Os planos, por sua vez, pressupdem outra dicotomia, entre forma e substancia. A
substancia do conteudo refese & dimenséo natural do conceito comunicado, ao modo como
o serhumanoapreende esse conceito no mundo natural (Cf. GREIMAS; COURTES, 2013,
p.324). O linguista dinamarqués nos fornece, como exemplo, /bois/, no francés, /madeira/,
que, como forma do cont e%do, pode comuni ca
do contetdoapontaria para o mundo natural e toda a rede sensivel e conceitual que envolve o
conceitoil ma d e isto @, suas propriedades sensivel tais cfuood, [marronj, e sua
dimensao inteligivel como /produto de arvore/, /encontrada na floresta/, /usadazeara
portas/, etc.

Assim, também se pontua a disposicéo, neste trabalho, do uso de barras / / para indicar
unidades semanticas do conteudo, chamadas semas, e do uso de colchetes [ ] para indicar
unidades materiais da expressdo, chamadas, aqui, femats; dgpdefinicdo dispensada pelo
Dicionario de semiéticdCf. GREIMAS; COURTES, 2013, p. 26908, 429431).

Na expressd, a substancia é a sequéncia slmss de /madeira/: o som de [m], [a], [d],

[e], [} [d e [a], por exemplo, a depender da pronincia pela qual se realizam. O som, por Si
s6, ndo indica nenhum conteldo, apenas aponta para a rede de sons de emissao human:

segundo suas propriedades fisidgzenas quando a expressdo ganha foarsequéncia de
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sons natrais ganha uma imagem acustica e se ligiissociavelmente, a forma do conteudo
/madeira/, enquanto estiver na cultura desse sBoanto,a forma da expressao e a forma

do contetddo unersena composicdo do signtvazendoconsigo resquicios coercivos de suas
substanciggporquanto podem se referir a dimensao natural do concgdorensao fisica da
imagem acustica, esta podendo ser compreendida como imagem material, a fim de abranger
signos além dos verbais

O plano da express@oolugar, no enunciado, em que estdo os significants que,
no caso do cinema, a substangsual e sonora € organizada em formas légicamaima
estruturaapreensivel pelos canais sensori@isonteldc uma dimensaabstratagque existe
apenasa partirda concretuddl p a | p daverplessaoA dedicacdo da semidtica foi, a
principio, voltada ao plano do conteudo, porque ele concentra em si todo o gesto
comunicacional: a destinacdo enunciativa, a nardatil@, a foria, a tensao, a referencialidade
ao mundo natural e social, etenquanto a materialidageer sefoi deixado em segundo
plano.De fato, docorpusinicial de que se ocupou a teoria, 0s enunciados verbais e escritos
ditaram a atencao exclusivaliinensédo abstrata da significacao.

Com o avanco dos estuddstextos naeverbais,caracteristicos pelo uso dos recursos
sensoriais,a expressao clama um lugar na significacdo alémmdm suporte material
Entendendo que o sujeito enunciador logicamenpticado, agele que mobiliza e coordena
a estrutura do conteudo a fim de dizer algo ao enunciatério visado, é tamgbéla que
mobiliza e coordena os dados materiais, cores, sons, formas, etc., é possivel atribuir sentidos a
expressadilmica.

Notese a particularidade em se falade um sentido provido da organizacdo da
expressdoUm ator do enunciado, Ariel, por exemplo, € dotdé conhecimento de seu
mundqg enuncivg no tocante a sua materialidade? Isto é, ela sabe da extensédo de seu corpo,
dos limites do oceano, das formas da tdimae, das cores que compdem tudo que sua viséo
apreendeTertamente simpor isso ela é capaz de interagir com too®sutrossujeitos e
objetos animados, que existem tanto em sua dimenséo abstrata, como actanessde ator
conteldo quanto em sua dimensdo material, como corpos de extensdes e tioldados
em movimentoe comvoz audivel.Mas Ariel sabe que, enquantta canta uma cangdo em
sua caverna acompanhada de Linguado e Sebastidopesmts de instrumeos de uma
orquestra dando fundo musical & sua voz? Sabe que Ursula ja a observava desde ai? Sabe
quais coreginham os marinheiros cantando no comeco do filme? E sera que sabe quando
comeca e termina o filmeabe o que significam noventa minutos de fillN&o, porqueestes
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dados sdo do conhecimengstrito do enunciador e do enunciataridssim, tal como o
contelido, a expresséo articula sentidos enuncivos e enunciativos.

Logo, enquanto 0s sujeitos enuncivos tém conhecimepenas de partela
materalidadesensorial da expressaapenas o enunciador temnisciénciatotal. Alids,além
do simples saber, o enunciador teambém dominio @ fazersensorial porque organizou
cada formante da express&@oostrandese comoum sujeito competentea arte da animagao
Pelo fazer enunciativo proprio do desenho animado recorrer de filme a filme, € possivel
compreender o0 modo de uso da expressdo como uma configuracdo discursiva.

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

Podese esperar certa fAcacof on hetethgereidatas ni c
material, como se a significacdo fosse prejudicada por tantos estimulos sensoriais
simultdneosPorém, o0s sonsasimagens sado orquestrados em um uso hémeg, fruto do
fazerenunciativo. Assimcomo em qualquer texto sincrético, as linguagens estdo colocadas
de forma harménica no enunciado. Parece, de fato, heweefeito geral quentegraas
materialidadesdando ao conjunto elevadoau de coesd@ermitindo a comunicacéao efetiva
Em outras palavras, percebe que as linguagens, por mais diferentes que sejam entre si,
parecenfidized a mesma coisa.

De fato, el as AdizemoO a mesma <coi sa, o
di stintas zZid.rocddonse drataghaém,dle a expresséoevestir o conteudo,
consignando seus sentid@®is o procedimento coesidon PEn&o € da mesma natureza dos
processos pelos quais revestimentos figurativos recobrem temagel@uqual o nivel
discursivo d4 uma apcéomais superficiala generalidade do nivel narrativA coesao de
gue se fala aqui € um processo proprio das interacdes materiais.

Fontanille aponta que o género de um enunciado € definido por trés principios:
coeréncia coesaoe congruéncia(FONTANILLE, 1999, p.162). A coeréncia diz respeito a
organizacdo do conteudo, do discurso; a coesdo, a organizacao da expresséo, do texto; e a
congruéncia, a juncao de texto e discurso no processo de significacdo. Desse ponto de vista, a
coesdo, principio unificaatdo PE, resulta do processo de textualizacdo (organizacdo das

formas de expressao).
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Coes«o textwual, em lingu2stica, ® conhecid
processo pelo qual retomamos termos de uma oragéo dita ou escrita anterioenéateled
uma ora-«o dita ou escrita posteriormente. 0O
coes«0 Ssincr®tica ® a maneira como uma | ingu
compl exo, como uma |inguagem fAapontado

No texto sincréticopor haverpelo menos duas linguagersgrdo encontradas pelo
menos duas esépies de signos, cada qual com $oana ce expressadce suaforma de
conteudo Por outro lado, aemidtica discursivgg demonstrou que a analise do conteudo é
comum a qualquer tipo de organizacao textual, isto €, as formas de contetdo corsp@tam
tém uma constituicao igualitdrimdependente de sua linguagdPartanto, Ao importa se a
expressao for constituida por paladas, cores, tintas, sons, formas, texturas, gostos, cheiros,
etc., o conteldo estard sempre ligado a uma experiéncia conceitual e sensivel do mundo
natura] esquematizavel em termos de tensdo, foria, agentividade, temporalizacao,
espacializacéo e atdiEacaao

Mesmo em um texto sincrético, havera sempre um PC unificado, que nao distingue
suas formas de conteudo, apoiado na diversidade de formas do PE, garantindo a
interdependéncia dos planos. Assim, 0os signosodouspodem ser verbais ou plastsgoor
terem expressao verbal ou plastica, mas, quando colocados juntos no enunciado sincrético,
seus conteudos tornase compartilhados, deixando de ter uma especificidade verbal ou
plastica no PC. Conforme aponta Fiorin:

As semidticas sincréticas constituem todo de significagéo e, portanto, ha

um Unico conteldo manifestado por diferentes substancias de expressao.
Observese que aqui temos a mesma questdo do sincretismo estudada por
Hjelmslev. Em dadas condicdes, a cada conteddo corresponde uma
expressao. Emutras condi¢Bes, h4 uma superposicado de contetdos. Cada
conteddo é um funtivo e o sincretismo é a superposicdo de todos os funtivos.
[...] A primeira condi¢do para a existéncia de uma semidtica sincrética é,
pois, a superposi¢cdo dos contetdos, mas na@xugtassao. (FIORIN, 2009,
p.35)

Devem ser compreendidos como enunciados sincréticos a cancao (expressao musical e
verbal), o cinema (expresspl@stica e verbale o teatro (expressao gestual, plastiearbal),
também chamados de linguagens complexasjuanto a danca (expressdo gestual), o
romance (expressao verbal) e a musica orquestral (expressdo musical) podem ser
compreendidos como enunciados de composigaples,por serem constituidos por uma sé

linguagem. Entretanto, dexge observar que mesmodanca pode conter musica (expressao
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musical), o romance pode conter uma capa (expressao plastica) e a musica orquestral pode
conter um titulo (expresséao verbal), configurasda@omo semioticas sincréticas.

Logo, concluise quequalquer linguageng passiel de sersincretizada Assim, o
sincretismo, antes de ser uma semiotica fechada, com formas pro@pEs)adum tipo de
constituicadaextual com PE partitivo (formas de expséio distintas) e PC integrédrfmas de
conteudaunificadas e compartilhadaga aponta Teixeira que:

Os textos sincréticos, por serem particularmente complexos, vém desafiando

a teoria a produzir modelos de andlise, e a prépria pratica da analise
demonstra n«o ser poss?2vel operar <co
tanto devemadequaise as diferentes materialidades sensofiaitextos
verbovisuais, audiovisuais, cancionais,. ét@uanto precisam referse a
procedimentos enunciativos gerais. (TEIXEIRA, 2009, p.61)

Ou sejase, por um lado, hd uma metassemidtica, uma teermaotica geral, que se
dedica ao estudo da enunciacdo e da significacdo de forma ampla, e, por outro, praticas de
analise semiotica proprias de linguagens especificas, ndo é um desafio encontrar arsenal
metodoldgico para se dar conta de um desenho anin\dals, ainda que ndo se veja, a
principio, a necessidade de urteoria semibticadas constituicbesincrética, algumas
particularidades cobram uma minima proposta tedrica a respeito das interacdes
intersemioticasisto é,das relacdegxistenteentre aformas de expressaonde conteludde
linguagens diversgsostas em um Unico enunciado

Assim, neste capitulo, informacdes do conteldo ja levantadas e novos elementos
surgem mediante o estudo da expressao Disney, cujas isotopias serddepreendidas de
duas maneiragerais respeitando a expressao da linguagem de substancia visual ou sonora e
verificando quaisdiessasestruturas se repetem, e integralizangde@pressoes de diferentes
linguagense o conteudaincréticoem tipos de relacOapue caracterizara fazerenunciativo
Disney.

Porém, visualidade e sonoridade desdobsamem mais linguagenéinda que se
classifiqueo filme de animag¢do como texto audiovisusdo ndo diz muito sobre plano de
expressdoanimado De certo, ndose deve tomar a substancia (visual e sonora) como
determinante dos limites de uma linguagensim suas forma€ada semiética possui modos
proprios de formalizar, de segmentar e discriminar o continuo da substancia (continuo de
audivel e continuo visivelem elementos, distribuidos em categoriasse processo de
formalizacdo da materialidade é chamado de textualizacdo, termo obtido a partir da dicotomia

entre texto e discurso, como vista em FontanH®NTANILLE, 2012, p.8395), em que a
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organizacéo tewal, textualizacao, relaciorse a organizacdo formal do PE e a organizacao
discursiva, discursivizagao, relacies@ a organizagéo formal do PC.

Assim, no filme de animacao, ha quatro semidticas mobilizadas. De substancia visual,
depreendense organizacés formais do tipo plasticaedmposta por categorias @er, de
contorro, de posi@o, de profundidade) edo tipo cinematograficacategorias déngulo,de
enquadramentogle plano, de montagem...). De substancia sonora, obsseva semioética
musical tategorias dealtura, intensidade, timbre, duracéo...) e a semiodtica verai@gorias
de articulacdo fonéticale acentuacdo, dentoacdpde sintaxe.). Resta, entdo, levantar as

categorias em detalhes de cada linguagem.

2.1 Materialidade visual

E possiel perceber dois tipos de formalizacdo da substancia visuallohes:fiuma
tipicamente plésticague coordena basicamente formas e cores, dinamizadas conforme sua
posicdo e sua luminosidade; e uma prépria da visualidade em movimento, a que se chama,
neste trabalho, de semidtica cinematfigasa A cinematografia da formaos movimentos do
campodevkeo da @AcOmer ao, segundo o enguadrament
enfoque.

A semibtica plastica& a quea principio,possui un alto grau ddiguratividade de
concretude da representacdo, @etrimento deuma dimensaanais abstrata, dita tematica,
pois mesmo que asepresentacdes plasticasjam capazes daiar formasnaofigurativas
(tracos e cores dispostogrseontornos que remetamecessariamente, a um referente)
filme de animagédo, predomirde fatoo uso de figurasVeemse pintadas na telarvores,
animais, montanhas, pessoas, objetos diversos, etc.

A figuratividadecria uma relagéo referencial ao mundo natoush mundo que simula
a naturalidade da experiéncia humabhservouse, anteriormente, que o contetudo do signo
aponta para tal mailo da experiéncia, de forma que /madeira/ susaitares, méveis, etc.
Simulacros do mundo natural incluetementos figurativosonstruidosmasextremamente
concretos

Quando se diz que a figura remete ao mundo natural, gensao s6 no
mundo naturalefetivamente existente, mas também no mundo natural
construido. E o caso, por exemplo, de um texto de ficcdo cientifica em que
apareca um ser que em lugar dos pés tenha rodinhas para se locomover, que
ndo tenha carne, mas um revestimento de pedra, s&cséisé uma figura de

um mundo natural construido. Tema é um investimento semantico, de
natureza puramente conceptual, que nao remete ao mundo natural: elegancia,

vergonha, raciocinar, calculista, orgulhoso, etc. (FIORIN, 2013, p.91)
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Indo além, gossivel classificarma elementdigurativo animadocomoum

[...] 2cone, signo fAinatural mente mot
Os sistemas de representacao icbnica, dizem, sao diferentes dos outros pelo
fato de a relacdo que se pode reconhecert r e o0os doi s modos
[mundo naturdtonstruido e semiotica plasticapor exempld ndo ser
arbitrdria, mas motivada. Além disso, essa relacdo pressupbe certa
identidade, total ou parcial [icbnica ou figurativa], entre os tracos e as
figuras dorepresentado e do representante. (GREIMAS, 2008,78)77

A identificacdo dos tracos de formas da expressao plastica e de formas da expressao
do mundaaturalconstruidgoroduz uma semiose de forte densidade semantica:

Tal leitura iconizante €, contudo, uma semiose, vale dizer, uma operagao
qgue, conjungindo um significante e um significado, resulta na produgéo de
signos. O crivo de leitura, de natureza semantica, solicita, por conseguinte, o
significante planar e, assumdio feixes de tragos visuais, de densidade
variavel, aos quais constitui em formantes figurativos, -dstade
significados, transformando assim as figuras visuais em sapjetos.
(GREIMAS, 2008, p.80)

Isto é, existem formas do PE plastico, categoriasleenentos, que se tornam
responsaveis por atribuir, no filme animado, parte do grau de referencialidade geral do
enunciado por meio do estabelecimento de figuras e icAredgsténcia dessas figuras/icones
vai ao encontro da definicdo de verossimilhangapoética classica, que prevé que um
elemento é crivel quando estabelece relacbes com outros elementos na estrutura (Cf.
ARISTOTELES, 2003). Dessa forma, a referencialidade faz a manutencdo do préprio
contrato fiduciario, porasseguraa credibilidade emciativa?’. Apenas assim, como sera
possivel observar, o enunciador permite que o enunciatario seja persuadido a ndo apenas crer
na inteligibilidade do filme, mas a sentir as sensac¢des materiais postas em rede.

Portanto, se a existéncia da relacdo refeaénéi crucial na efetividade da
comunicacao, também se afirma que a intensidade da percepcdo sensorial possui um papel
determinante no fazer persuasiiéem soO de referéncia é composta a imagessim como
qualquer outra linguagemjnas também de fatoreseglevam a umaapreensaalireta de
qualidades sensiveisem intermédio de referéncidsteressaveriguay primeiramentegual
a parcela plastica responsavel pela referencialidade e qual a parcela responsavel pela

sensorialidade, para depois sistematizaresma relacdo nas outras linguagens.

2L O contrato fiduciario é estabelecido entre enunciador e enunciatario a fim de que este Gltimo se deixe
convencer integralmente pelo que estd sendo enunciado, a fim de que ele acredite na palavraadorgnunci
transitando entre 0 merRARECERTeal da enunciacéo parsserreal (Cf. GREIMAS; COURTES, 2013, p.208
209).
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Oliveira institui trés niveis de pertinéncia no PE de semidticas chamadas pictoricas,
semi -ticas pl 8sticas referenciais. Compreende
maximo da referencialidade, ele se alocananivel superficial; a figura, referéncia parcial,
teria vez no nivel intermediario; e o nivel profundo seria 0 dos formaate unidades
plasticas

Assim, partindese do estudo dos icones manifestos no nivel superficial da
expressao, das figuras, quemsanifestam no nivel intermediério, chegma

ao dos tracos ndfigurativos, os formantes, no nivel da estrutura profunda
do plano da expresséo (OLIVEIRA, 2004, p.118)

Paraelencar taigormantesplasticas, é preciso entender que, freeer uma estrutura
concisadeveexisir uma sorte de elementos chamados constituintes e uma sorte de elementos
chamados caracterizantes, existentes no PC como unidades do conteaddo e no PE como
unidades da expressao. Enquanto os constituintes constroem a arquiteturaeyaratzalo,
0S caracterizantes os aspectualizam, ddme® direcéo e ritmo.

Plasticamente, os constituintes dédo forma a visualidade, definem os limites dos corpos
plasticos (que podem ser qualquer forma geometrizavel, mais figurativa), enquanto os
caraderizantes (que poderser as formas menos figurativas coraocor, a luz, etc.)
aspectualizam esses corpbkediante a diferengao contrastentre uns e outros constituintes
€ uns e outros caracterizantes, pres@mmatensdoque gera unsentido.Esses ontrastes
sdo relativos a prépria materialidade, configurando uma tensdo sensorial, que sera averiguada
adiante.

icones e figuras podem ser entendidos como constituiategianto amaioria das
categorias plasticas tende a compor a dimenséo caracterigbnteorpo plastico sera
caracterizado por mais ou menos luminosidade, tal ou tal cor e tal ou tal posicag ea tela
constituido pela sua extensao espacial, seus contornos, responsaveis por grande parte de sua
referencialidade

As formas de contorno, g®sicao, de cor, de lude textura e de dire¢cao podem ser
encontradas sistematizadas por trabalhos de semiética plastica, como visto em Floch (1987,
1995a, 1995b), Oliveira (2004), Silva (2004), Pietroforte (2009), Silva (2014), entre tantos
outros.Alguns desses formantefio mais recorrentes nos enunciados plasticos, despontando
como essenciai€les sdas categorias eidética, topologicammatica.

1 A categoria eidética diz respeito ao contornofoeEmacdo geometrizavel,
apontando formas ora mais cil@es, ora mais retilineas, ora mais

contingentes, etc
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1 A categoria topoldgica diz respeito a posi¢ao dos corpos eidéticos no espaco do
enunciado, se mais altos, se mais baixos, mais lateralizadps, etc
1 E a categoria cromatica diz respeito a composiedmod

Devese concordar ndo poder ser a cromatica uma categoria essencial de qualquer
enunciado plastico, tendo em vista que textos construidos em escala de cinza careceréo de cor.
Nesse cenario, surge a categoria luminosa, que diz respeito ao bribi@za e a escuridao,
gue ja se mostra caracterizante pressuposto da prépria gore o [vermelho], por exemplo,
por ser mais claro ou mais escuro, mais anteou mais opaco

Ha aindaa sistematizacédo de outras categorias, como a matérica, relktarg no
caso de composi¢cles visuais tatedveis (OLIVEIRA, 2004, p.TEbém é valido citaas
categorias de direcionalidade, como a frontalidade (voltado para frente), a inferatividade
(voltado para baixo), a lateralidade (voltado para o ladoperatividade (voltado para cima)

e a perspectividade (voltando para fora ou para dentrogapena realidade, uma descricao
mais apuradaos posicionamentos topoldgicgmrquanto/superativo/ por exemplonéo é
/alto/, mas pretendse /alto/, etc. (RVA, 2004, p.195).

Quando houver maifiguratividade o corpo plastico implicara uma comunicacao
predominantemente referengial iapont andoo seu refereviag, e no
havendo maioenfoque sensoriahodese entender ansurgénciada redematerial apelando
nao para aquilo que o signo plastico representa, mas para aquilo que o signo plastico €,
segundo seus aspectesnsoriais formal e substancialmente, destacasdoos elementos
caracterizante@ cor, a luminosidade, a textura, gtc.

Um exemplo conveniente € da representacdo de uma maca. Quanto mais realista,
enquanto mantém os contornos tipicos de uma maca, em formato arredomaiadmo corpo
pl 8stico fiapont ar §(verilpsracd 1,quadro.XPearoi maisabsfiatoa - « 0
mantendo apenas a cor vermelha disposta sem contorno, ja ndo se trata mais de yma maca
porque a referéncia se perdeu e a Unica representagda gensacdo da doer ilustracéo 1,
quadro 2) Certamente, uma pintura de uma maga pode serftgatativa quanto sensorial,
apelando tanto para a referencialidade inteligivel quanto para a apreems@oialdas
qualidades plasticas como padr»es geom®tri cos que S«O0

nuances de luminosidade e de cdwes ilustagéo 1, quadro )

22 |magens obtidas em pesquisa na internet. Diponiveis em: <http://www.viveiroflorabrasil.com.br/site/wp
content/uploads/maca.jpg.; htp://www.lojadopapel.com.br/images/produtosZoom/scrapimodde-plus



llustracdol: Exemplos de referencialidade e sendiolgae

De forma geral, todos os formantes podem se apresentar como caracterizantes e como
constituintes das figuras de nivel intermedianimotdepende da dinamica imposkeo falar
em gasticidade ndose falaapenas em enunciados pictéricos, mas também em enunciados
plasticos ditos abstratos, sem figuratividade. Nestes casos, alguns elementos se elencariam
constituintes, e outros, caracterizanieles. Os constituintes, automaticamente, avancam para
a superficialidade plastica, ao se revelaréamvez ndo necessariamente figurativos, mas
figurais, conforme estabelece Ricionario de semidticaf GREIMAS; COURTES, 2013,
p.212), no sentido de reewem formas g@siveis de seyerar figuras/iconesgerando
referéncia parciaDa mesma sorte, € a dinamica textual, o fazer enunciativo, que estabelece a
predominéancia ou recessividade da referencialidade e da sensorialidade.

A fim de sistematizar os nivepropostos por Oliveira conforme o que foi observado
sobre a plasticidade até aqui, pagechegar a seguinte proposian nivel figuraivo e um
nivel iconico, respectivamente, intermediario e superficggundo a proposta de Oliveira
que expressam maerialmente,a figurativizacdo donivel discurso PC, e um nivel de

caracterizantes responsaveis pela formagéo do corpo plgstidabels).

planos Funcéo Niveis Formantes
. .___~| lconizante Icones
Referencializacac - . -

Figurdivo Figuras
expressaq Contornq posicéo,
Formacéo Caracterizant¢  cor, luz, textura,

direcéao, etc.
vevi.jpg>; <https://thumbs.dreamstime.com/zlosgulosbrilhantesabstratoslascoresvectormaeste

arquivado-formatoeps29756597.jpg>. Acesso em: 10/01/2017.
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) . . . Figurativizacao e
Semantizacao Discursivo 9 ¢

conteudo percurso figurativo
Forizacéo Fundamental Semas
Tabela3: Niveis de pertinéncia da semidtica plastica.
O uso cruci al do termo fun-«o diz resp
atividade da l i nguagemo ( GREI MAS; COURTE S

apresentadpor Hjelmslev (HELMSLEV, 1975, p.395). A func®, entdo, de figurativizacao

€ nada a maique adinamica da formacéo de referéncias na expressao, delimitada pela acéao
de seus funtivos, a iconizagdo e a figuiaiagdo, assim como a fungcdo de formacao de
elementos plasticos se pausz delimita,nos funtivos de contorno, posicéo, cor, luz,,et
conforme indicado na tabela acima.

A outra face da substancialidade visual do desenho animado € uma satiegdeias
estranhas &emioticaplastica,formas diferentes de discriminagdo do continuo visiael
semibtica cinematograficAlém da formulgdo de gramaticas diferentes para a plasticidade e
para a cinematografiaarias distincdes e sistematizacdes comprovariam a existéncia de uma
linguagem tipica do cinemd&m primeiro lugar, enquanto a textualizacdo plastica-sale
unicamente de uma dimeits espacialp textocinematografio dispdese em uma dimenséao
temporal. Pietroforte expde a questao desses dois tipos de organizagao textual, chamados por
el e de formas de fAmanifesta-«00:

Nessa proposta, ha semidticas manifestadas cronologicamente, como a
musica e as linguas naturais; ou manifestadas topologicamente, como a
pintura, a escultura e a fotografia. Ha ainda as complexas, como a histéria
em quadrinho, a épera, o cinema (falado ou mudo) e a escrita (pois dispde,
no espaco, uma semidtica propria. o0 d tempo).

A proposta de sistematizar os conjuntos significantes em sequéneia
paralelo [...] resolve o problema de definicdo de sincretismo desvéendo
dela: falase em complexificacdo entean sequéncigs.em paralelg e ndo

em sincretismo entrénguagens diferentes. (PIETROFORTE, 2008, p.106)

Claramente, uma semiodtica cinematografica pertence aos tipos textuses|@Encia
Os aspectos proprios da cinematografia, podendo ser conferidos em Rodrigues (2007, p.25
48), sdo apreensiveis apenas natiomo temporal.

As categorias que poderiamos identificar pertencentes a essa linguagem sao:
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! algunstiposdeplanis i st o ®, de Ai magem entre do
dura-«o entre | igar e de guandgexpressam c ©mer a
movimento, no caso em que a camera, campo de presenca do sujeito da
enuncia-«o0, “isegued um ator
0s angulos que expressam movimento, ou seja, 0s movimentos da angulacao;

f a mont agem, Aordena-«o final dos ©plano
acentuacdd r am8t i ca das cenaso (p. 48);

1 acena, o conjunto de planos;

1 e asequéncia, conjunto de cenas.

Cena e sequéncia sdo termos extremamente solid@ripograma e a percurso
narrativo, como se fossem compusessem o0s niveis equivalente® PE, do nivel
semionarrativo do PCEntendemos por programa harrativo a alteracdo de um a outro estado,
em que se dinamiza a condicdo juntiva do detamjeito com o actantebjeta O percurso,
por sua vez, ® a fAsequ°ncia hi padeangertolégeo de pr c
em que cada PN ® pressuposto por um outro F
sequ®°nci a, sendo o Aconjunto de -seamparsuso ( RODRI
narrativo, assim como a cena, enquanto lugar temporal em que 0s elemeamntpgedsio se
transformam, revestindo textualmente e materialmente os actantes do PC, configura o
equivalente ao programa.

Notase que, assim como no caso da semidtica plastica, alguns componentes do PE
cinematograficoii r e p r e ¥ extualmeni® componesg discursivos do PC em uma
relacdo de dependéncia integhadr tabelad). A montagem, como nivel que ordena cenas e
sequéncias, tem a funcédo processual de sintagmatizar o filme, relaciseandalenacao

dos programas e dos percursos narrativos. Alifac#io, por sua vez, vate do nivel que

% Plano, como categiarcinematogréfica, ndo se confunde com plano, nivel de pertinéncia semiética.

% podeparecer que haima contaminacdde discurso de producdo na andlise do discurso produto, mas a
impressao se desfaz com algumas especificacdes basais. A cAmera queapegas éetonimia para o seguir

visual proporcionado pelo enunciador, que ndo possui cAmera, sendo um poder enunciativo de mobilizar a
imagem oferecida ao enunciatario. O ator seguido é realmente um ator no sentido do nivel discursivo,
revestimento figurato dado ao sujeito proveniente do nivel narratiPe. mesma sorte, a semiotizacdo dos
termos de outras areas permite a plena compreensao da analise.

% As aspas evidenam que arelagdo PEGPE (ou viceversd ja estaprevisa desde a origem da Linguistida.o
principio de interdependéncia, tomada como arbitraria ou motivada, a depender da preferéncia tedrica, entre os
niveis, consequéncia do mesmo tipo de relagcao encontrada no interior do signo linguistico.
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ordena 0s angulos, tendo por conteddo a espacializacdo enunciativa, a visdo do

enunciador/enunciatario sobre a cena.

planos Funcéo Niveis Formantes
Sintagmatizacd( Montagem Cenas e sequéncias
expressaq A Enquadrante Planos
Focalizacéo - =
Perspectivantg Angulos

Espacializacao
conteudo| enunciativa

Narracao Narrativo Programas e Percursos narrativos
Tabelad: Niveis de pertinéncida semidtica cinematografica.

Discursivo | Ponto de visao do sujeito da enunciaj

Ha aindaaspectos que podem ser observados no filme pausadpamtelo de
aspectualizacdo unicamente espacial, como a maioria dos plawssamgulos da camera.
Quando eles ndo expressam movimento, comp@gmnasuma caggoria geral de
direcionalidade do sujeito da enunciacdo (enunciador/enunciatario) que vé/expde de tal ou tal
perspectivaconfigurandese como categoria plastica.

A impresséo da impossibilidade da auséncia da dimensao espacia¢ma devese
ao fato de uma semidtica cinematografi@n sequéncia depender sempre de uma
plasticidade(em paralelo) contida dentro do plano enquadrarelinguagem plasticaem,
portanto,carater de pressuposto daema, podendo existir autonomamente, quand@ par
cinema, a autonomia ndo existe, sendo ele uma linguatgpandente semprde uma
enunciacao sincrética

Assim, acinematografia tornge um caracterizante, empreendersgas sentidos
sensoriaisaos sentidosensoriaisda plasticidade, esta sendo o sttninte do enunciado
sincrético, como seosse operala uma conotagdodo cinema para aimagem Se a
cinematografia for uma funcao, a plasticidade sera, assim, um de seus funtivos.

O contréario se atesta do ponto de vista do sentido semaatiqgue o cinma parece
ter pouca referencialidadeNesse caso, 0 discurso @daagemtem soberania por sua
constituicdo tipicamente figurativa no desenho anim&@® formantes cinematogréficos,
plano, angulo, montagem, cena e sequéncia, apontam para a construcgcetedtaaéndo a
sensorialidade da concatenacéo de cenas e da abrangéncia e da perspectiva da visao.

Como excecdog valido pontuar quéna casos em que um plaemquadramento
figurativiza o olhar de um sujeito, no caso o enunciador, ou figurativiza uma camera que filma

e gue existe tanto enunciativa quanto enuncivamente
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E, em Ultima instancia, a cinematadia pode possuisentido praticoSe o sujeito da
enunciacaodo filme animado escolhe focar unpersonagem, é para dar énfasessa e
personagem e sua acao, enquanto, ao dar amplitude ao enquadramento, o sentido pratico é de

dar um campo de apreensdo maior para 0 enunciatario e refgtghakdade da cena.

2.2 Materialidade sonora

O som do desenho animado ocorre de trés manélraa delas é representacao
icbnica de sondo ambiente dosanimais e efeitos sonordes movimentos, como o barulho
da chuva, um rugido e o som de umagaaa Outra € a expressdo falada da linguagem
verbal responsavel, tal qual a figuratividade plastica, por grande parte da semantica
referencial do textoE a Ultima éa estruturaestritamentemusical @ trilha de fundo e das
cancdescom articulacbesemidticas préprias.

Percebese que, na msica, grande parte dos contrastes de expressao-basera
categorias simples do som: altura (agwdograve), duragédo (longes. breve), intensidade
(piano vs. forte) e timbre (a identidade sonora, o instrumebotite), como apontados em
trabalhos de semidtica musical (DIETRICH, 2008; CANDEIAS; PIETROFORTE, 2@08)
além dessas, a densidade, apontada por Dietrich (2008,qué8)z respeito a quantidade de
sons (timbres e/ou notas) soando em um mesmo intedeatempo. Esses elementtsdos
estruturadosem sequéncjatemporalmentecompdemas possibilidades de realizacde
gualquer enunciado musical eixo paradigmatico dessa linguagem

Em relacdo a organizacdo sintagmat&s combinacdescorremem divesos niveis
gerativos constituidos por caracterizantes paradigmaticos, conforiste em Dietrich
(DIETRICH, 2008, p.48L12) (ver tabel®).

Nivel (Constituintes) Caracterizantes

6 Macroforma . . a L
~ Tema, improviso, introdugéo, interladio, coc
(Secdes)

5 Forma Parte A, B, Cetc.
4 Frase Suspensivas, conclusivas, lineares, etc.
3 Célula Sincopadas, lineares, sinuosas, etc.
2 Intervalo Ascendente, suspensivo, descendente.
1 Nota Altura, duracgéo, intensidade, timbre.

Tabelab: Niveis de descricdo musical, adaptada a partir de Dietrich (DIETRICH, 2008,.p.112)
As notasagrupamse de forma a revelar intervalogie sao adiferencas de frequéncia

(altura) entreelas. Os intervalos podem estabelecascensde oalongamentoa suspensée
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amanutencdo oa descense oencurtamentalas alturasNo nivel acima, a nota e o intervalo
compdenctélulas, que sgintamem frases.

As frases, entdo, proporcionam um grau de andamento perceptivel segundo sua
prosodiamusical Elas podem ¢ar uma suspensdo momentamzamelodia uma conclusao
da ideia musical ou apenas seguir sem alterar a entoaegando as relacdes harmonicas
estabelecidas entre uma frase e outra, isto €, a relagdo de tensao fisica entre as frequéncia
(Cf. DIETRICH, 2®8, 149195)

As frases compdem partes, estas compderme@es Essas unidades maiores séo
delimitadas pelas reiteracbes melddicas, motivo musical,uma melodia identitariaAs
alteracdegle identidade séo responsaveis por quebm@ntinuo musical eofmaliza todos
0s niveis de pertinéncia desenvolvidos por Dietrich.

A forma grafica desses formantes musicais € imprescindivel para a citacdo das cancdes
no momento de andlise dos filmes, a partir de partituras de canto oficiais da Disney. Portanto,
cabea explanagcdo da estrutura de uma partitura nesse momento do tridmsdbaltese,
antes, a opcao podo utilizar os diagramgwopostos poifatit em sua obra, que se deae
fato de eles, basicamente, trocarem a grafia da nota musical pela grafibal@esital a fim
de dar énfase aos intervalos. Os diagramas, entretanto, ndo expdem os formantes de duragac
do som, importantes para o trabalho.

A partitura € apenas uma representacao grafica do som, e ndo a masica emss, Trata
inclusive, de outr@nunciado. O enunciado de partitura é plastico e verbal e tem suas préprias
maneiras de significar. Ele é pertinente, aqui, apenas na medida em que representa as
qualidades e as dinamicas musicais.

A nota musical distinguse,em sua grafigpeladuracédo gelaaltura. No tocante a
duracgéo, a unidade ndo é uma medida absoluta de tempo, mas uma medida redasceaal
duracdo de uma nota depende da medida de 1 tempo convencionada na prépria peca, Como Se
o tempo refletisse a disposicao sensivgbeldormancemusical, a pulsaca@ada desenho de
nota possi uma fracaale tempo relativa autra notae ao andamento geral da masidanota
que possui 0 tempo inteiro, 4/4, € a semibreve, e, a partir dela, depresndetas menores
(2/4, 1/4, 1/8, etc.) (vergutitura 1). Os siléncios, representados na segunda pauta, também séo

marcados, tendo o mesmo método de ordenacao que as notas quanto a sua duracao.
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Seminima Semicolcheia Sf ﬁ?fa
N 14 16, K N
% T K K
D% o » [ — i —
%) _ Minima Colcheia  Fusa A
Semibreve 2/4 da semibreve /8 1/32 Quartifisa
4/4 17128
n 1/32 1/128
) i 3 L T —y
yu - - 4 7 T S— — |
| Fan Y . Vi e/ e/ [ b §
A\SYs €  —— _7
D 4/4 2/4 1/4 /8 /16 1/64

Partitural: Duracdes de notas e intervalos dérsiio

A altura, porsua vez, € uma marcacdo absoluta, mas ndo medida emcbentz &
feito com a frequéncia sonora de um ponto de vista figiceim em tons. Naisica, as
conhecidas sete notas estabeatecentre si, contrastes de tajue permitem a diferenciacéo

entre umae outra (ver gréfico 3).

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

Grafico3: Intervalos de frequéncia (em tons) entre as notas deiiava

O termo oitava se refere ao conjunto de oito notasiqde a fidoo, de fisolo a fisolo,
etc.). A cada oitava, a frequéncia aumenta, podendo ir pargmiais agudopu para baixo
(mais grave)A abrangécia média com a qugkralda Disney lidasua tessitta, vai dofidoo
da terceira oitava adlao da quarta oitava. No sistema de clave de sol, as notas sdo

representadas da seguinte forma (ver partitura 2):

Partitura2: Tessitura médida Disney representada olave de sc
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Conforme necessario, adicionaalinhas e espacos além dos limites da pauta para
indicar notas mais altas ou mais baixas. Outro aspecto a apontar é o fato de o intervalo de 1

tom poder ser dividido em ¥z tom, o que indica a presenca de uma nota intermedgsia.

notas sdo apontadas cacidentes antes da nota grafamla,u st eni do WA #0, par e
acimgouob e mo | fibo, p aabaxo(Mempdritutas8Y. | t om
s : . | |
# 1 ——— ®
(- 1 o—iie O |
5 3 ﬁ' ‘ #' " Soi3 133 rash s )
D03 003# R€3 ' AMi3 Fa3 Fd3# SOI.?# Dao4
— —t————— .
2 T I t i i 1 1 i 1 P S—
'\:_x)/n t } —t— —— Fi_? o 1 bog’ Fn b 553 SI'.?[’E)
| e ; 7 P
& & 53 Ré3b

Partitura3: Acidentes

Note-se que entrémio e fifa0 e e n t gidee AdBO ndo existem notas intermediarias,
porque seu intervalo ja € de #rt apenas. Vale dizer, ainda, que fohd3# equivale a um
firé3D, pois ao passo em que um avanca % tom, o outro regseledo formas de
representacdcadmesma altura, tal como uid3hbo tem a mesma frequéncia de asol3#.

Por fim, quando o acidente é colocado junto a clave, esngue as notas a que
aguela posicéo na pauta equiveddrerdo anesmoacidente Por exemplo, se o sustenido for

colocado no lugr de uma notédé0 n a , tpdasuas reota®l00, de quaisquer oitavas, serao

produzidas | tomtlc‘acamal.aOobaquedelflanteoedéd\/ar not
partitura 4).
H 1 Réb  Mib | Ré i
T h 1 [ ) T %‘_q_._
v | o | IR @ h I
‘ fe & S——
D) Lab KD 4 K

Partiturad: Acidentes relacionados a esc
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Retornando a semiotizacdo da musieca dos caminhos deompreenséda estrutura
€ a semiotica da cancao desenvolviglar Tatit (TATIT, 2007, 2011.TATIT; LOPES,
2008)?° Partindo da leitura semantica da letra da cancdo, Tatit propde um estrato narrativo
para o conteudo cancional expresagsicalmenteDesse estrato narrativiése enfoque para
0 estado juntivo do sujeito com seu objeto. O semioticista observou que, engadet® o
sujeito estva mais ou menos disjigido com seu objetevalor, criavase na muasica, um
regime textual de celebracéo da juncdo ou um perdarboisca mediante a disjuncéo.

Surge, entdo, um estrato tensivo do conteddimitindo-se uma profundidade de
intensidade relativa puncdodo sujeitocom o objetevalor, correlata a proximidade que ele
mantémcom o objetomedida em termos de extensidadecontrase os lugares tensivos da

celebracdo e da busgzer graficod).

A

celebracdo

conjungao |-

JUNCAO

disjungdo

v

proximidade distancia
ESPACIALIDADE
Gréfico4: A celebragédo da jungdo e a busca pelo objeto comotmtancional segundo os estudos de

(TATIT, 2007, 2011,

% E preciso apontar, logo de inicio, que Talitopde ao longo de sua ohraim modelo teérico de
metassemiotica especificamente da cangéais propriamente da canc¢@opular braileira. O enunciado
cancionalé sempre um enunciado sincrético, pois mobiliza a linguagesical e a linguagem verbal.
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Musicalmente, umaérie de formantes proporcionanivel equivalenteno PE,a essa

tensdo e a essa juncd respeito da celebragdochamada de tematizacdo melddicase

que,

Na letra, exaltse a mulher desejada, a terra natal, a danca preferida, o
género musical, umadata, um acontecimento, enquanto na melodia
manifestase uma tendéncia para a formacdo de motivos e temas
musicalmente complementares: aceleracdo do andamento, valorizacdo dos
ataques consonantais e acentos vocalicos (conseqlentemente, reducao das
duracdeke procedimentos de reiteracdo. (TATIT; LOPES, 2008).

No caso da busca por um objagimechanadode passionalizacdo melddjtcamse

Uma interagdo baseada no restabelecimento dos elos perdidos. Na letra,
temos em geral a descri¢cdo dos estados passigne acusam a auséncia do
outro, o sentimento (presente, passado ou futuro) de distancia do outro, de
perda, e a necessidade de reconquista. Enquanto na melodia margtestam
direcdes que exploram amplamente o campo de tessitura (de praxe, mais
dilatadg, servindese mais uma vez de decisdes musicalmente
complementares: desaceleragdo do andamento, valorizacdo das duracbes
vocélicas, sobretudo para definir pontos de chegaulartanto, a direcao

dos segmentos melddicos, e, por fim, a prevaléncia dayudddade
tematica. Tudo ocorre como se a distancia entre sujeito/sujeito ou
sujeito/objeto, relatada na letra, se convertesse em percurso de busca na
melodia. Quanto menor o grau de uniformidade dos motivos, maior a
distancia entre os elementos melddicne éentido de que a melodia da
canc¢do, em Ultima instancia, procura a si propria e se encontra nos processos
de reiteracdo) e maior o caminho a percorrer. (TATIT; LOPES;32p21

Essesdois modos de textualizacdo da musica apontam, na verdade, para dois polos,

tendo em vista que eles ndo se apresentam exclusivamentde maaneira dominante ou
recessivd TATIT; LOPES, 2008, p.23).

Tatit ainda aponta a figurativizacéo da locygiwe @orre mediante a emuacaalas

dos regimes deelebracdo e de buscquando a cancédo passa a ser mais faladgqudo

cantadalogo, a figurativizaca@ a negacdo simultanea da tematizacdo e da passionalizacéo

melodicas estabelecendo um cenario fasical J& queuma composi¢do musical se hase

na exploragcdo dos recursos melodjctocucao figurativizadgpode ser entendida como o

rompimentoda essencialidad@usical dando o foco ao ato, a pratica, e, por conseguinte, ao

sujeito que canta, ao espaco ors#e canta € a0 tempo em que se cdgotenponentes

discursivos do PCho invés de dar focos&nsorialidadea propria musica.

No paradigma musicabs recursos que operameanitizacdo ou a passionalizacao,

que, configuram regimes concentrados ou exteresygectivamentesdo 0s mecanismos de

reiteracao e de progress@ideinvolucéo e evolucadas frases melodicas
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Devese observar que eeiteracdoainda pode apresentampequenas oscilagbes na

identidade melddigapropiciada por pequenas gradac8esis na frequéncia das notaBa

mesma sortea progressaanesmo alterando a melodia ao longs gartese das secfes da

musica pode criar previsibilidadesum ritmo de alternancia

Essesmecanismos podem ser esquematzada seguinte tabela, organizarsdn

inclusive, os formantes como centrais, responsaveis por dar identidade ou alteridade as

sequéncias melodicas, e como complementares, responsaveipdinidentidade quanto

pelaalteridadesonora. Notese a inteagcdodos dois regimes, como 0S mecanismos centrais de

um sdo complementares do outro e weesa demarcando o modo de presengca como

dominante ouecessio (ver tabeleb). Note-se que, apesar dos recursos de ruptura e reitecéo

da melodia contribuirem com arngirucdo de identidade e alteridade na musica, € a face

ritmica, da distribuicdo temporal e gerformancemusical, que define a aceleracdo e a

desaceleracdo da peca sonora. Bsventender que quanto mais rapida for a reproducao,

menos foco tém as difergas de frequéncia, enquanto, quanto mais leperfarmancedo

instrumentista, mais sdo notadas essas diferencas.

CONCETRACAO
(aceleracéo de base)
Funcéo Formantes Funcéo
¢ Centrais Complementares ¢
e tematizacao desdobramentog
_.‘,5 refrdo outras partes 3
% graduacéao transposicao ;.J_‘
=2 graus imediatos| salto intervalar =)

Complementares

Centrais

Formantes

(desaceleracao de base)
EXPANSAO

Tabela6: Formantes dos regimes musicais de concentracaexpdasao, adaptado a partir de Tatit e Lopes

(TATIT; LOPES, 2008, p.26)

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

uma nota e sua imediata sucessora:

Graus imediatos e saltos intervalares sédo fenémpertinentes ao segundo
nivel, o do intervalo. Eles manifestam diretamente o estado tensivo da
categoria juntiva: quanto menor o intervalo, maior a percepcao de
conjuncgdo. O ouvido percebe a diferenca entre as freqiiéncias de cada uma
das notas de um im&lo: intervalos maiores exigem um maior esforgo de
transformacdo da onda sonora. Da mesma maneira, direcBes descendentes
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sugerem repouso, assim como inflexdes ascendentes apontam para um
aumento da tensdo. A oposicdo se da entdo na medida da veloadtde d
inflexdo: lenta nos graus imediatos, acelerada nos saltos intervalares.
(DIETRICH, 2008, p.113)

A tematizacdo e o desdobramento sdo fenbmenos do nivel das célulasotlvm
musical apresentado pela sucessdo de notas em uma célula, quando reprad@ (¢
tematizacdo melddica, e, quando ocorrem alternancias nas frequéssasndtas, ou em
suas duracdes, obtése um desdobramentdo tema previamente apresentddo A
tematizacdo pode ser melddica ou ritmica (assim como existe desdobramento meiddico o
ritmico). No primeiro casotratase da frequéncia das notas, se sdo mais agudas ou mais
graves, no segundo, da duragdo e como as diversas duracgdes instituem uma identidade
ritmica.

As gradacdes e as transposi¢cdes sdo ocorréncias analogas aos graissireaos
saltos intervalares, masopriasdo nivel das frases, em que a sequéncia de células ascende ou
descente de maneira gradativa, ou € transposta para uma oitava acima odeabzaxeira
abrupta

O refrdo e as outras partes, por sua vez, sadogmaa tematizacdo o
desdobramento, respectivamente, mastinentesao nivel da macroforma. O refrdo € a
sequéncia de frases que se repete, equivalentefrdo verbalem uma cancdce as outras
partes sé@o a (re)exposicao de um temagicalcom altergdo em sua estrutura.

Essas dinamicas entre os constituintes musicais institui uma regéncia da intensidade
do andamento sobre a extensidéelmporal da matéria sonora. Inds subdimensdes das
profundidales de Zilberberg (ver tabeld, podesenotar que a valéncia da expressao musical
ocorre entre o eld do andamento e o eld da temporalidade.

aspecto
foremasf————= ~ . =
Andamento minimizacao | atenuacgéo| restabelecimento| exacerbacao
ela inércia lentidao rapidez vivacidade

aspecto
foremasf————= ~ . =
temporalidade minimizacao | atenuacgéo| restabelecimento| exacerbacao

ela efémero breve longo eterno

Tabela7: subvaléncias de andamento e temporalidade, extraido de Zilberberg (Zilberberg, 2006b87).186

2’ Nao se deve confundir a tematizacdo como dinamica musical com a tematizagdo relativa a um estrato
semantico do PC.
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A correlacdo mostrae inversa, pois quanto mais longa a duracdo da unidade sonora,
mais lento o andamento dispensado a ela pelo sujeito, e, quanto mais breve for a duracao,

mais viva a intensidade (ver gréfico 5).

+ rapido T regime de concentracdo

o
E
Z
2o}
=
|
A
Z
<

regime de expansdo

+ lento ——

+ breve + longo .
TEMPORALIDADE

Gréfico5: O regime de conceragdo ou tematizap e o regime de expansao ou passionalizacdo na ex|

musical segundo a valéncia andamertoporalidade

Depreendense, assim, trés tipos de formantes da expressdo musical, do mais
profundes acs mais superficiaisas formas daongituicdo fisica e sesorialdo some da&
propriedades das notas; as formas da sintaxe d&anuue ordenabs formantegio nivel
anterior em sequénciag asdinamicas de interacdo, que subsidiantoncentracdo e a

expansaanelodicas e ritmica@er tabelaB).

Planos Funcéo Niveis Formantes
tematizacao, refrdo, graduacéo, graus imediato
Ritmizacdo Dinamizante | desdobramentos, outras partes, transposicéo e §
expressad intervalar
Sintagmatizagd( Constituinte secoes, parte, frases, célulaggrvalos e notas
Formacéao Caracterizante altura, duracéo, timbre e intensid&de
Narracéo Narrativo actantes e estados juntivos
, . arada e parada da parada,
conteudo e Missivo P : p P -
Tensificacdo fazer remissivo e fazer emissivo
Tensivo Valor tensivo

Tabela8: Niveis de pertinéncia da semiética musicahcional segundo a proposta de Tatit

% Densidade, apesar de ser um termo apresentado junto as propriedades da nota, -seamitesiavel
constituinte, em que 0s sons se mostramtenjunto, operando mais ou menos densos, mais ou menos plurais.
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Quanto aos niveis de PC relativos a expressao musical, além da tenséo e daguncao
0 nivel missivg pressuponentdo nivel tensivp comoja aponta Tatit (Cf. TATIT, 2007,
p.129191) formulado a partir de Zilberberg (ZILBERBERG, 2006a, p-12%9). Nesta
dimensao,existem a parada e a parada da parada, constituidas, respectivamente, pela
remissividade e emissividade. A primeira configunegtansdo(expansao ritmiconelddica)
em que o tempo € o da espetay tempo que ndo passehamado deronopoiético, e 0
espaco é fechado, limitador da acdo. A segunda cordsgura partir da distenséo
(concentracédo ritmiemelodica) com o tempo do rakamento, aquele que flui sem
dificuldade, cronotréfico, e o espaco é aberto, isto é, ndo limfeeesesnem a conjunc¢éo do
sujeito como seu objeto.

Ainda é preciso que se sistematizesmmecanismos musicais para a face veebfim
de lidar propriamentecom uma semiética da cancao. A linguagem verbal € sonora e possui,
em sua expressdo, niveia sbnorizacdo, incluindo a prosodia e@toacap correlatos das
frases musicais. Além deles, existem certamente diversos outros niveis que transformam a
acustica em lingua viva e dinamica, instituindo o percurso gerativo de sentido em sua
totalidade(ver tabelad).

planos Funcao Niveis Formantes
S Sintagmatizaca( Sintatico funcdes sintaticas
@ ~ MorfolGgico morfemas
3 Formacao o
S Fonologico fonemas
N ) o Prosédico entoacapritmo, acento
Sonorizagao
Fonador fones
) 3 ) . espacializacao, temporalizacao, atoraliza
Semantizacao| Discursivo P & . .p ) - ¢ ¢
° figurativizacao
8 : ~
: . . actantes, destinacao, programas e percur
2 Narracéo Narrativo a0, prog P
= narrativos
8 Forizacao Fundamenta semas
e parada e parada da parada,
- - Missivo L L
Tensificacéo fazer remissivo e fazer emissivo
Tensivo valor tensivo

Tabela9: Niveis de pertinéncia da semiética verial.

29Como é esperado um leitor conhecedor das ciéncias da linguagersedmssaltar que o prop6sito ndo é

simplesmente reduzir a geragdo de sentido de uma lingua a esses niveis. Podsiipptistare desprovido de

densidade discursiva a proposta, por ndo apresentar, por exemplo, termos simples como déixis, sistemicamente

previstos no uso linguistico. Obsersa que esse tipo de dado, comum a todas as linguagens aqui tratadas,

pertencejug ment e © di mens«o enunciativa, a ser explorada
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O mecanismo de sonorizacdo verbal tende a @ssim como faa musica, grupos
identitarios e alteritariode entonacdesde acentos e/ou de modos de articulagdo dos fones,
por meio de reiteracdo aile alteracdo Certamente, apenasidentidade ea alteridadeda
expressado linguistica ndo garante o megide concentracdo e expansaois, paraissg a
musicadeve atuaem conjunto.

Camo Jr. (CARMO JR, 2005) prop6e a discriminagéo da atuacdo da fala e da muasica
em uma cancagor meio de uma glossematica semiotica:

Uma melodia €, assim, uma entoacdotaiizada na forma de células, que

tém, por isso mesmo, a capacidade de estabelecer relagfes de identidade e
diferenca tipicas das silabas. S&o essas relagcbes que permitem que
reconhecamos uma melodia, independentemente do andamento, timbre ou
qualquer ou parametro. As células melddidésn um poder de referéncia

muito semelhante ao da palavra, mas com uma importante diferenca. Na
linguagem verbal, gracas a funcdo semidtica, estamos permanentemente
comutando expressdo e conteddo. Na melodia, isto nassév@lo A Unica
possibilidade de desenvolvimento sintagmatico da linha melddica é a
alternancia entre a identidade e a diferenca. Uma célula é idéntica a outra, ou
ndao. Ao mesmo tempo, uma melodia guarda as caracteristicas tensivas
tipicas da prosédia. N&osse isso, uma melodia ndo poderia ser dotada de
sentido. E por acumular essa dupla funcdo que a melodia de uma cancéo tem
uma Avida pr-priao, independente do ve
tenha originado. (CARMO JR2005, p.112113, grifo nosso)

Isto €, amelodia e o ritmo daemidtica musical de uma cancéo afeta semiotica
verbal, ao fazer a letra ser cantada ao invés de fptadaeio de articulagbes prosédicas
criam, assim, identificacdes ou diferencas. O estrato verbal, por outro latimadcom esse
fazertensivo dos contrastes, estabelecendo a comunhdmeminéetido do percurso gerativo
e aexpressao dos formantes songfosnecendo a figurativizagéo e narracéo verbais ao texto
sincrético

Entretanto, entendge que, ainda que oorpusvalhase intensamente da linguagem
cancional, a musicalidade estrita colabora ndo s6 com a compreensédo da estrutura sonora dos
desenhos, como tambéoom a compreensaaasl interacdes intersemiodticas enunciade
sincrétice em geralPor sua vez, oemtido musicakm sua articuladp no desenho animado
ainda ndo estd todo pontuadornandoplausive] a essa alturaecorrera propostas que

tratemdo fenbmeno musicalubjacente qualgue enunciado sincrétiemusical

2.3 InteracOessincréticas
Por interacdo, entendee 0 contato entre duas grandezas. Aasijnteracfes ditas

sincréticasao relativas acontato entre duas ou mais linguagens no enuncéadtermos de
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expressdo e conteudo, em que se encontitantre as articulagdes intersemiotipassiveis,
aqueladipicas dodilmes Disney.

Observese que, no caso do conteudo da imagem, a figuratividade era imprescindivel e
0sS estratos semanticos eram inegaveis. No caso cinematografico, por mais que ndo haja
imprescindibilidade ddiguratividade,ainda ha sentido semantico pela presenga dos corpos
plasticos.Em contrgartida, se um rugido, o som de chuva ou a estridéncia de uma batida
metalica referense, imediatamente, a determinados conteludssadetra compde uma face
referencial no texto caional, qual seriaentdo,o referente de uma melodia puramente
musical?

Nesse ponto de vista, h4 conteldos musicais préprios apenas de expressdes
musicais, que escapam dos dominios semanticos das descricdes verbais a
respeito da musica. A masica, entdemtcontetdo, mas ndo contetdo
linguistico. (CANDEIAS; PIETROFORTE, 2008, p.137)

Justamente por colocar atebate a participacdo ou ndo de um componente semantico
no processo dsignificacdo,a musica proporciona reflexdes cruciais para a compreensao do
fendbmeno sincrético. Essas reflexgealem seencontradasio estudo feito poPietroforte
(PIETROFORTE2015) O semioticista brasileirpropde uma divisada linguagem musical
em quatro tiposle regimegliscursivos, proprios da constru¢cdo do componente discursivo do
PC, pensados a partir de FlodALOCH, 1995 p.183226): o regime referencial, o obliquo, o
mitico e osubstancial.

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

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

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

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

Portanto, os regimes constro@@em torno da tonificacdo alaatenuacaale valores
referenciaise de valores cofrsitivos. SGo chamados de referencias elementosque
remetem a um referente do mundo natural ou do mundo constpddomeio da
figuratividadedo PG construindo o sentido pareio de processos referenciais.

J& os elementos construtivos estruturansignificacdo sem recorrer @ocessos
referenciais, mas constroem o sentido por meio de processos relacionars end@iosPor
exemplo, funcdes sintaticas configuram, em uma ora¢ao, um sentido construtivo, assim como

uma oposicdo cromatica entvermelho e verdepor colocar em relagdo duas grandezas,
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fornece sentido construtivé\ seguir, os exemplos de cada regime explanam mais a fundo
essas relagbes, tdo bem quanto articulacbes musicais importantes para o fendmeno do
sincretismo

O regime refenmacial é constituido petoprocesss conhecidos comancorageme
etapa,ocorrendo, quando léncretismaentre a linguagem musical e alguma osgaiotica.

E deBarthes (BARTHES, 1984, p.2¥1) a conceptualiza¢do de ancoragem e etapa, que s3o,
na obra do @ator, dois meios de interacdo entiliaguagensplastica e verbal.

Na ancoragem, quando a imagem apresenta certa polissemia de sentidos, a semiotica
verbal doslogan da legenda, etc., reduz a abrangéncia semantica da linguagemdésdal,
especificicade adPC, por meiotantode seu componente discursivo (espaco, tempo e atores),
guantode seu componente narrativo (actantes e programas)seDiassim, que o texto
pl 8stico est8 ancorado ao texto verbal, cComo
imagem, criando a identificacdo entre as duas semibticas. No caso da etapa, ndo ha
identificacdo da figuratividade das linguagens, mas a relagcdo de complementaridade entre as
duas. Algo que é dito verbalmente, como no caso de uma histéria em quadrinhos, por
exemplo, é complementado por aquilo dito pela ilustragdo, compondo a informacdlo total
enunciado

No caso musical, Pietroforte cita, como exemplo de etapasticulacdo entre os
formantes musicais e a prosddia verbal da letra de uma can¢do, em que ambos fornecem
modulacdes ritmiconelddicas geradoras de sentido, indo ao encontro da prajmdtatit
Quanto a ancoragem entre, por exemplo, uma peca musical e seu titulo ou sua letra, se for
uma can- «o, Al .. .] o c oreemednm cahteldeda pxpressae « 0 mu
verbal 8 o0s percursos tematicos e figurativos do plano do coote@édoal tornanse os
mesmos da express«o musical o (PIETROFORTE, 20

Jamregimeobliquo h8 a refer°®ncia a ficoisaso do m
aliadaamecanismosla linguagem

Como os regimes discursivos dizem respeito a construcaantean de

universos semiético$ ou seja, a constru¢cdo de mundos possiveiso

regi me referencial, o mundo se parece ¢
no regime obl2quo, 0 -sefiestamha, qustathente c oi s a
porque é desestabilizad®IETROFORTE, 2015, p.59)

Citase, como exemplo literario de regime obliquo, o romakhametamorfosede
Franz Kafka, em que a aparente verossimilhanca entre o0 mundo natural e o mundo da histéria

se perde com a insercdo de elementos que negam a referencialidade e instituem a
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construtividade Musicalmente, esse regime encorgeana obra de Olivier Messn, que
articula o canto de passaros (sons referenciais ao mundo natural) em uma estrutura musical
semr ef erent e. RO discurso musical obl 2quo,
conteudos verbais, mas a obliquidade a éefgassonoras, feitas por meio de discurso
musical o (PIETROFORTE, 2015, P. 70) .

O regime mitico, abolindo a referencialidade, explicita a madsica como construcao
autdbnoma. Isto €, se o significashmusicalem posicao refererad € o PC de outra linguagem e
em postdo obliqgua é o referente do mundo natural atualizado em forma musical,
significado como musica chamada mitica € a prépria musica.

Em regime musical mitico, os processos de referencializacdo dos regimes
referencial e obliquo sao suspensos, e 0s sigdd& tornanse apenas 0s
significados de uma sintaxe musical. Em termo das relacdes entre temas e
figuras, hd apenas um percurso tematico musical, responsavel pela
significac@o daquela sintaxe, fazendo com que os conteudos figuiatiuos

seja, os signiiados dos signo$ sejam valores funcionais. Em outras
palavras, em regime mitico, o plano de expressdo do texto musical é
formado por categorias musicais e, o plano de conteudo, pelos valores
funcionais daquelas categorias musicais de acordo com umanideidst
sintaxe musicaPIETROFORTE, 2015, p.75)

Portanto, omo musica pura, o significado dessa linguagegio as relagdes vistas
anteriormentea interagdo de notasdeintervalos a fim de construir motivos sonoros que se
reiteram ou se alteram, cridm uma tensdo baseada na oposigintidadé vs. /alteridadé
ritmico-melddica. Apenas no cendrio cancional € que a identidade e a alteridade significam os
estados juntivos do PC verbal.

Finalmente,0 regime substancial ocorre equia ndo ha nem referemdidade nem
construtvidade tonificadas, ou seja, quando a mausica, como enunciado, aponta para a
producdo musical, aponta para 0 que cémma, em semilticajde cena enunciativa,
salientando os instrumentistas, 0os instrumentos, ge.,passam a atuar como sujeitos do
discurso. Em suma, esse regiemeincia sepropriodiscurso de producao

Desse ponto de vista, quando a énfase discursiva da musica recai sobre a
cena enunciativd ou seja, recai sobre a realizacdo do rito de execucao
musical propriamente ditd, a musica passa a significar em regime
substancial. (PIETROFORTE, 2015, p95).
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Do ponto de vistala continuidade dos regimes, isto €, sua atuagdo mutua em posicao
dominante e recessiva, o valor musical é formado paléncia dereferencialdade vs.

construtividade(ver grafico 6.

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

atono ténico extensidade
valores construtivos

Gréfico6: Continuidade dos regimes musicastraido dePietroforte (PIEROFORTE, 2015, p.10

A pertinéncia da atengadada aos regimes discursivos remodelgusPietrdorte
esta no fato de um enunciado sincrético se valer de linguagen€mueadauma, seus
modos de discursivizacdo proprios. A musica, por exemplo, carece de um componente
figurativo do PC, enquanto a imagem, n@m visto, basei@e justamentena alta
referencialidadea partir ¢ figurativizacdo e daconizacédo de corpos plasticas desenho
animado O cinema, com seus movimentos de tela, gera contrastes que também néo indicam
nenhuma figuratidade mas os dié@gos de um filme contam com o perso gerativo do
conteadoem sua integralidade. Assim, postas juntas no mesmo enunciado complexo, essas
linguagens apenasganham homogeneidad@penasganham Al i g@azessosf r ent e
coesivos semelhantes aos da musica instrumepiRlgiram em torno despaco tensivo entre
areferencialidade aconstrutividadeonceituais e sensoriais

Um dosprocessosoesive a se citaé a ancoragem, estabelecjkla referencialidade
intersemioticaEm uma aplicacdo mais ampla, pegeentender que, na ancoragemaudas
linguagens ndo parece apresentar, por si sO, especificidade semantica, mas, frente a outra
linguagem, esta sim coom PC mais figurativo At oma emprestadoo o estr

Assim, a semibtica ancorada passa a se referir a semiotica aecquanespecifica o PC da
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primeira. Ainda seguinda pensamento de Pietrofarte v al e | embr ar, i
significaria as 6coisas6 do mundo ditas no
rela-»es entre o0s tem@PETROFORTE) 20053 343)stoe, @ e Xt 0
referéncia da ancoragem € de uma linguagara a outra, e ndo diretamente aos referentes
figurativos.

Tomese,comoexemplodo corpus a cena da cancao ganhadora do Oscar de Melhor
Can- «o0 dletity®d 1 #rezem uma aventura congelantda cena, a personagem
Elsa caminha solitaria pelasontanhas nevadas, fugida do reino por ser acusada de bruxaria,

e canta uma cancdo que reflete seu estado atual, construindo, para si, uma noveEmorada.
possivel identificar um percurso figurativo formado pela concatenacdo de /temp@stade/
/noite/ A /distancia/A /montanha/A /neve/A /caminhadaA /roupas de invernod /frio/

A /magia/A /boneco de nevel /distancia/A /precipicio/A /ponte/A /gelo/ A [cristal/

A /castelo/A /teto/ A /lustre/ A /coroa/A /dia/ A celebragdo/O percurso sugere uma
oposicao, daivel discursivpentre aquilo que esta naturalmente daalonundo enunciada@ (
montanha, a neve, o frietc.)e aquilo que € culturalmente construido pelo suio sua

magia 6 boneco de neve, a ponte, o casteaoaipas, ety,. gerando gera o empreendimento
semantico dos temas e das figuras sobre a textualidade material a partir da polarizagéo de
/naturezavs./culturd.

Em termos cinematograficosumnte o primeiro minutoha um Unico plano com
diversos niveisle enquadramento. Trasa do chamado plarsequéncia, em que a camera se
desloca pelo espaco cénico. Apos esse pagaéncia, que vai do enquadramentgrdede
planogeral (que revela toda a amplitude do espaco cérmgemhandenfoque até um plano
medio (enquadramento do ator da cintura para citegjjinando conum planozenital (que
enquadra o ator de cima para baixo en).90°

Os cortes de planos vao ficando mais frequentes, intercalando ptamosos (que
enquadram do busto para cimplanosinteiros (que enquadram todo 0 corpo) e npéasios
meédios e zenitais Tendese levemente a uma angulacdo chamedatreponglée que

enguadra de baixo para cima o ator que tem o foco dramatico (ver iluﬁﬁfgéo

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

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

Plano Médio

N

O angulo da
camera tende
levemente ao

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

Plano Zenia

llustracdo2: Planc d a Let & e FROZEN 2013. min.3133)

No final da cena, ocorrem retornos a amplitude do plano, tendengloray@ecomo
angulo dominante, isto &, de cima para baixo (ver ilu&B8; Temse,assim uma oposi¢ao
de [amplitude)vs.[fechamentoflos planose uma oposicade [contreplongékvs. [plongééd,

gue indicam ginferatividadé vs.[supeatividadd do campo de visdo enunciativo

Plano Geral Fechado

llustracdo3: Plans d a Let & qua FRIDZEN 2013, min.3434)
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Em primeiro lugar, reforcae o carater mais figurativo e, consequentemente, mais
referencial, da semiética plasticas semas/magia/, /frio/, /celebracdo/ e outrasio
depreendidos pameio da referéncia plastica a elementos estabelecidos socioletalmente. Os
formantes de plano e de angulo da linguagem cinematografica caracterizam a plasticidade
com sua dinamica temporal de abertura e fechamento e de movimento do foco.

O contato das dwsasemidticas permite tragar a seguinte equivalémgianto mais
préximo o plano e quanto mamongéeo angulg em relacdo ao sujeito animado, mais se
afirma a /celebracdo/, a /magia/ e o /amanheeeuanto mais amplo o plano e mais
contreplongée o amgp, mais o sentido gira em torrdas figuras ddfrio/, da /neve/, da
/noite/, da /montanhaAssim, por ancoragem, [amplituded. [fechamento] e [inferatividade]
vs. [superatividade], na expressao cinematografica, criam uma referéncia ao conteddo da
senidtica plastica /naturezak./cultura/.

Ainda em adi¢cdo a ancoragem;sg&como o procedimento permite que a musica tome
0 sentido seja da linguagem verbal, no enunciado cancional, seja também da linguagem
plastica ou cinematogréfica, no enunciado aidi@l. De fato, ja se apontam reflexdes na
literatura estrangeira sobre a musica ter essa potencialidade de sentido que lhe da tendéncias &
sofrer ancoragem:

Musical signs of notation refer first to performance instructions and aural
mani f e st a tythereafter do &4 thinR further about what this sound

form [ é] mi ght me an . Some schol ars
Formenodo do not mean anything and so
their mind music is only AHRwmmamein S|
Kant put it [ é] or what is called n

abstract. On such views, there is no meaning, no semantic in music, we only
add it later for various reasons, arising from social habit (contextual
theories), due to thatt that all music is communication (mediatic theories);
because music evokes other artistic texts or events in its external world
(intertextual and programmatic tendencies); or because music is one of the
subject strategies by which we orient ourselvespdwithin our psyche
(psychoanalytic theories). Some philosophers of music take a more moderate
view, such that music does not convey meanings but only something
fi me a ni *h(§ARAITIP2012, p.439)

%1 Signos de notacdo musical referse) primeiramente, a instrucdes performaticas e manifestacées audiveis.

[...] Apenas apls é que pensamos além sobre o que essa forma sonora pode significancAttimgos

alegam que aqueldst ° nend bewegt Formend nada s iHkmnnsuak menesn e e

m¥“%si ca ® apenas AForm in Spiel der Empfindungeno, c

de fAm¥si ca ab almente abstrata. Nésses ponto® de vistast ndo ha significado, ndo ha seméntica

em musica, nés apenas adicionamos sentido posteriormente por razées diversas, que surgem do uso social

(teorias contextuais), devido ao fato de toda musica ser comunicagéas(temiaticas); porquamusica evoca

outros textos artisticos ou acontecimarde seu mundo externo (tendéncias intertextuais e programaticas); ou

porquea musica € um dos assuntos estratégicos que usamos para nos orientar dentro de nossa psique (teorias
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Essa tendéncia de ser apenas significavel pode sexdatesnh semidticas similares a
musical, como é, por exemplo, o caso do cinema, em que 0s planos e angulos podem ganhar
sentidos mediante a ancoragem.

O outro processode sincretismo € de etapaem que a partilha do conteido néo
existe, mas sim uma colagete contelddos que pertencem a linguagens diferentes, o que é
compreensivel, no desenho animado, em momentos em que imagem mostra informacgdes
complementadas pelos higos . Nesse sentido, a |l etra da c:
figuratividade plastica o sguroprio componente discursivo do contetdo, que conta com 0s
semagsegredols./verdadé, /opressaovs./liberdade/ e /submisséaes./imposicao/:

The snowglows white on the mountain tonight
Not a footprint to be seen
A kingdom of isolation

Anditlook s | i ke 1.6m the queen

The wind is howling like the swirling storm inside

Coul dnodt, keep it in

Heaven knows | try

Dondét |l et them.in, donodot | et them see
Be the good girl you always had to.be

Conceal , donodot ff e&el |, donot |l et them kno

Well, now they know

[...]

It's funny how some distance
Makes everything seem small

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

It's time to see what | can do

To test the limits and break through
No right, no wrong

No rules for mé

I'm free(FROZEN, 2013, min.3:B4)*

Ainda vale dizer que, como dividem espago no mesmo enunciado, além de operar
etapa com o conteudo plastico, o conteudo verbal serve de ancorante para os formantes
cinematograficos, ja que os termos das oposi¢cdes semantiedsadial cancdo ocorrem mais
no comeco ou no final da cenlaogo, [amplitude] vs. [fechamento] e [inferatividadeys.

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

psicanaliticas). Alguns filésofos da muasica tém uma visdo mais moderada, €la qée carrega sentido, mas
apenas algo Asignific8velod. (Tradu-«o nossa)

32 A neve brilha branca no ch&o esta noite,/ sem pegadas para ver./ Um reino de isolamento,/ e parece que eu sou
a rainha./O vento sopra como uma tempestade dentro de mim./ Eu tentei ¢3¢Ded& sabe o quanto./ N&do

0os deixe saber, ndo os deixe ver,/ a lgzmota sempre deve ser./ Esconder, ndo sentir, ndo deixar
saberem.../Agora sabem. [...]/ E engracado como um pouco de distancia/ faz tudo parecer pequeno,/ e os medos
que me controlavam/ ja ndo me atingem mais./ E hora de saber o que eu posso fazsar de limites e

romper as barreiras./ Sem certo ou errado,/ sem regras para mim.../Estou livre. (Traducdo nossa).
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aos conteldos da semidtica verbal /segredn//verdadé /opressaohs. /liberdade/ e
/submissaoys./imposigéo/.

Por ouro lado, também se observa, na etapa do desenho anarfa@sencale uma
construtividade especificamentesensorial, isto €, de valoreselacionais proprios da
materialidade da expressdgue colocam os formantes do PE em relagbes contrastantes no
tocante a sua visualidade e a sua sonoriddelmelhantementeli@guagem plasticeem que
caracterizam@s dao enfoque adimensdo sensorial da matéria fada, as linguagens
envolvidas no enunciado sincrético podem proporcionar momentos de valorizacao intensa de
suas substancialidadegradores de tensdes envolvidadotalidade de significacéo do texto

Portanto, € necesséario dirigir a reflexdo ao etatindo a substancialidade e
formalidade da dimensao fisica das linguagens no seio da teoria, adan @essas formas
de expreséo responsabilidade por gesantido.Para desenvolver esse pensamento, € preciso
retornar ao caso da linguagem verbal,qm a relacédo entre o significante e o significado é
arbitraria, e a comutacdo entre expressdo e conteudo oferece uma comunicacao rapida e
centrada nos elementos inteligiveis, centrado no proprio PC semantico. Esse tipo de
linguagemconfigura a chamadfuncdo semidticaque prevé a naaonformidade entre os
planos.

Uma semiética precisa operar com dois planos: um da expressdo e um do
conteudo. Sabse que se opera com dois planos quando eles ndo séo
conformes um ao outro. Se um funtivo de um dado planaraionia

relagdo univoca com um funtivo de outro plano e -viersa, eles séo

conf or mes. Por exempl o, o funtivo da
relacionas e de maneira wun2voca ao funtiwv
vice-versa. Nesse caso, o principia simplicidade determina que um Unico

plano é suficiente para operar. Estamos em presenca de sistemas de simbolos

e ndo de semidticas. (FIORIN, 2009, p.34)

No caso de linguagens n#éierbais a mesma arbitrariedade ndo parece ser valida.
Chamadas também de semiéticas cientificas (Cf. GREIMAS; COURTES, 2013:4p@)48
essa linguagens ndo existem espontaneamente tal como as linguasdasaraisticas n&o
cientificas, que sédo adquiridasinéncia e funcionam como principal meio de comunicacéo
entre os seres humands pelo contrario, elas sdo formuladas pela acdo hurGaneamente,
uma composi¢cdo musical, uma montagem de cinema e uma pintura também n&do se
comportam como sistemas simboficode conteldos inequivocos, porque elas possuem
expressao e conteudo, possuem um eixo paradigmatico e um eixo sintagmatico, em suma,
possuem dinamicidade. Mas é impossivel depreender dela®ntetdo dispensand® a

materialidadeap0s a comunicacao
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Por exemplo, s e al gu®m di z a pal avr a Amade:i
comunicada rapidamente sem que se retenha a sonoridade de [m], [a], [dhat&ake
musical por outro lado,ndo apenas comunica uma informacdo tensivaretiencdoe
desaparecemediatamenteenquantamaterialidade sonoyaeixando apenaseuconteidoNa
musica em que as diferencas entre as identidades ritméoddicas geramum espaco
tensivg o som é a tens&am si,pois se trata ndo de uma tensao inteligivel, mas de uma tenséo
sersorial, decorrete de contrastes fisicos.

A reflexdo vai ao encontro dena ideia do circuldinguisticode Bakhtin, contidao
Marxismo e filosofia da linguagende que a expressao origina o contetdo, defirincom
basenas organizacdes formais que @daas coer¢des substanciais.

O conteddo a exprimir e sua objetificagdo externa sdo criados, como vimos,
a partir de um Unico e mesmo material, pois ndo existe atividade mental
[inteligivel] sem expressdo semidtigaensorial] [...] Nao é a atividade
mental que organiza a expressao, mas, ao contrario, € a expressdo que
organiza a atividade mental, que a modela e determina sua orientacéo.
(BAKHTIN, 2006, p.114)

Nesse sentido, depreersie que aconstrutividade sensorig@ a valorizacaodas
relacbes paiculares do PE. Em funcéo sincrética, a etapa comunga o sentido tensivo que
surge da articulacdo material amtidos das outras linguagens.

Um exemplo deetapa de sentidos sensoriesa & cena da cancao inicial debela e
a fera em os moradores dala fofocama respeito da protagonista, reforcando como ela, na

vi s«o del es, ® e st reok there sheqgods eéhbitagirl & strnigd, @0 e nt e :

question/ Dazed and distracted, can't you tell® BELA e a feral991, min.47)*3. Enquanto
isso, avisualidade indica figuras tipicas de um vilarejo, como casas, mercadorias diversas,
uma multidao atarefada, efwer ilustracaat). A musica, por sua vez, tem um ritmo bastante

aceleraddqver partitura 5).

% Olhe |4 ela é uma garota estranha, sem divida, distraida e abismada, qualquer um percebe. (Tradugio nossa)
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Adiante, na reprise dessa cancdo, Bela esta soeimoaneca a cantar no mesmo

4 = 4
%‘g- = f —a— ! =
3  —_ w s ‘ s o " ]
Belle: There goes the bak . er with his
Townsfolk: Look, there she goes. The girl is
Townsfolk: Look, there she goes. That girl is
T f = : y : ——F
%‘ = = = e e Y f
tray, like al = ways, the same old
strange, no ques tion. Dazed  and dis
S0 pe - cn = liar. I won - der
$ | —
= >—5 == —_—==
i : i I 8 ) | J
bread  and rolls to sell Ev - ’ry
tract . ed, can’t you tell? Nev . er
1 if cha'e fool ine wall With a

Partiturab: Belied ( ASHAMN,; ME NKZ)

tempo da versdo origal, mas diminui sua aceleragdo nos verfibsvant much more than

this provincial life/ | want adventure in the great wide somewlidr&zant it more than | can
telld (A BELA e a fera1991, min.813)** (ver partitura 67.

% Quero muito mais que estédei provencal, quero aventuras na imensiddo afora, as quero mais do que posso

dizer. (Traducéo nossa)
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r 1 } —
e
I want  ad ven - ture in the great wide some where!
< e R - — ) ——:: '
R — .¥ < D —— '},,,‘7;%“7 T Lk 1
I want it more than | can tell! And for

Partitura6: f RepBellbe ( A8HAMN; MENKE®H.

Na dimenséo plastica» ambiente urbano d& lugar ao natural (ver ilustr&ad®e
forma geral, plasticamente tese figurativizacbes que subsidiam semas como /tedioso/,
/urbanol/, ftrivial/, alinhados a disforia do enunciado, na exposicdo original da cancdo, com

uma reproducdo acelerada. Na reprise, a plasticidade da ao PC o semmesalhaddesejo/,

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

llustracdo5: Quadr os da @Bell@gA BELA e a ferpl®9l,sne2021¢

% Devese advertir que a velocidade de reproducéo s6 pode ser apreendida sonoramente, e ndo na grafia da
partitura, que apenas esta ilustrando a melod@dgio.
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Por ancoragem, é possivel asso@aopcsicdo [rapido]vs. [lento] da disposicao
musical as oposicdo semanticas da linguagem plastica e .velasl por outro lado, sa
categorias musicaimstauram um estrato tensijivoomo ja apontadagque € articulado pela
etapa e compbe a totalidade de sestidm enunciado sincréticoA tensdo, aqui, €
estabelecida entre a duracée reproducd® que, na reprise, é maior, mais tonica, e a
densidade de vozes que, na reprise, € menos tgmicahaverapenas uma personagem
cantanddver gréfico 7).

“Belle” reprise

DURACAO

correlagdo inversa

- ——

»
»

- DENSIDADE +
Grafico7: Cifra tensi va dalledd ien &Gnui

E preciso entender q@ssaens&o sensorial gewna dimens&o tensiva compartilhada
com as outras linguagenprovindada dindmica das profundidades de intensidade e de
extensidade, que, na verdade, refletem o cbh
seja, por exemplo, Bela, como ator do enunciado, ou o0 proprio sujeito da enunciagédo, o
enunciador e o0 enunciatdripercebe a tensdo entre o visto e sua propria disposi¢édo sensivel.

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

% Duragdo, aqui, ndo é tomada no sentido estritamente musical (duracdo relativa), mas no sentido lato,
cronol - gico. |l sto porgque a mudan-a que gera a i mpre
real aumento da duracdo das notasicaiss mas sim da velocidade geral de reprodugdo, na pulsacdo basica
subjacente a uma peca musical, chamadardpo
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percepcdes. O ajuste das tensdépipas a esse estar no mundo tem relagédo
com os afetos do sujeito. (TEIXEIRA, 2008, p.168)

Assi m, em fABel | eo passans a sercaractdrizages simadi@icav i | a
extensidade, pela numerosidade de vozes, e uma baixa intensidade, pois a vozes séo rapidas.
Bela, como sujeito da percepcédo, vé uma numerosidade de elementos, mas nenhum lhe
comove. E ja se chama a atencédo para o afeto e para a comoc&eraqueecuperados
adiante. Ja na reprise da cancao, estando sozinha, ela ndo percebe varios objetos, apenas sua
propria voz, e a apreensao é tbnica, intensa, e a comove.

Mais um exemplo é encontradoa c alretitgq@ , i vi sta h8 pouco, en
namero deinstrumentos do comeco da cancédm que, basicamente, apenas ha o som do
piano,da lugar a uma maior dedside, um maior nimero de vozes instrumemaiinal, tdo
bem quanto a intensidadeque varia da mais fraca para a mais forte com o andar da peca

(ver grafico 8).

final de “Let it go”

correlacdo conversa

INTENSIDADE

inicio de “Let it go”

»
>

DENSIDADE +
Gréfico8: Ci fra tensi va deitgdi

Claramente, a melodia demonstra a transicdo do regime de concepaagém de
expanséo, e a euforimnal suplanta a disforia iniciglaternando as figuras de isolamento, de

fragilidade, do frio e da noite [@s de autoconfianga e do dia. A totalidade de sentidos a partir

3" Intensidade em termos musicais, de fraqueza e forga, e ndo em termos tensivos.
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da etapase da namedida em que a intensificacdo do conteido musical corrobora com a
alternancia dos estados semanticassidy, o final da musica ndo apenas afirma a /cultura/, o
/dia/, a /imposicéo/, a /liberdade/ e a /verdade/, mas o faz de forma jnl@msasma maneair
como a pluralidade de vozes é apreendida de forma forte musicglenetmecala cancéo
ndo é apenakoturnd, /submisso/, /frio/, etcmascaracterizadaomo fracoem sua forca
performéticae isoladocomo uma voz Unicasem intensidade de apreensias elementos
percebidos por Elsa.

No tocante a essa tendéndmrelacdo entre dermantes sensoriais,vé@lido pontuar
mais uma interacdaque sera encontrada rendlise dos filmes da Disney, mas que nao
configura uma interacdo intersemidticlratase do semissimbolismo. Esse conceito foi
disseminado pelos trabalhos do semioticista francésMaga Floch (Cf. FLOCH, 1995a,
1995b, 2009), que propde a associacao de categorias do contetudo (as oposi¢cdes de semas) .
categorias da expresséao (as oposicodsrdas).

As linguagens sensimbolicas caracterizase [...] pela conformidade de
certas categorias desses dois planos. Gangeralmente como formas
semisimbdlicas significantes as formas prosodicas e certas de gestualidade.
O /sim/ e o /ndo/ correspdem [...] a oposi¢cdo dos movimentos da cabeca
sobre os eixos verticalidade vs horizontalidade. (FLOCH, 2009, 4351

Assim, o semissimbolismo consegue associar as formas de expressdo a formas de
conteudo quaisquer. Apesar de criar uma relacdo deanat entre as formas, esse processo
ndo suspende completamente a arbitrariedade do signo, porque a motivacao € entre categorias
dos planos, entre os planos, e ndo entre 0s signos propriamente. Isto é, uma oposicao
categorica expressa pelos contrastesxgaessao é associada a uma oposi¢do encontrada no
contetido, sem que uma tenha relagdo de pressuposi¢cdo com a outra, como no caso da geraca
do sentido tensivo do PC musical, que depetmapletamente da presenga expressao
materialpara ser percebida

Também r@o se confunde semissimbolism@om o processo de ancoragem, em que
uma forma de expressao cria uma referéncia as formas de contetdo de, necessariamente, outrz

semidtica Isto é, o semissimbolismo ocorre entre o PE o PC de uma semiética apenas.
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Paraexemplificacdo, volta e a clehibgodde die que interessa,
exclusivamente plastic# dimenséo eidética revelafazerda /cultura/do sujeito sobre a
visualidadeorganizaado-a e dandosimetriaao cenaripcriando formas retilineascurvilineas

ver ilustracads)®. Tem, assim, uma oposicdo [curviline)] [retilineo] e [assimétricoys.
G posic

[simétrico].

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

opondo [baixols.[alto].

llustragcao?: Dimenséo eidética da cenlagt it gd' (FROZEN, 2013, min.3B3)

3 As marcagbes em linhas vermelhas e caixas de fexton adicionadas as capturas de tela do filme para
atentar o olhar do leitor aos aspectos textuais referidos.
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Como ja se pode notar pelos exemplos dos quadros anteriores, a cor na cena varia do
azul acinzentado a um azul mais arroxeado e, por fim, a um azul violaceo. Socioletalmente,
sao cores avada como mais quentes ou mais fraazul mais cinza € mais frio e, conforme
se adicionam tonalidades quentes de ver mell
Assim, aoposicao éle [azul] vs. [violeta], mas também com um sentido geral, e séo@n
/frio/ vs./quente/, confirmado pela figuratividade do sol que nasce. Na verdade, a cor, nesse
caso, estabelece a figurativizacdo do fim da madrugada e do nascer do sol. Mediante esse
cenario, a categoria luminosa revela melhor a oposicdo percelpieiaando maior brilho

tanto a medida que o sstlevanta, quanto a medida que a mataaer cultural, prevalece

sobre o cenario natural (ver ilustraggo

i ad : . : A ".; ‘ V? w

llustracéo8: Dimensédo luminosa da cenaet it gd' (FROZEN, 2013 min.31:33)

Podese notar também uma sistematizacdo de waiggoria matéricaretendidano
enunciadpem que, ainda que o texto ngeja tatil, por meio de sombras e cores, sirsala
materialidade do geld® gelo grosso e aspero da natureza da lugar ao gelo liso e brilhoso da

acao do sujeito Elsa (ver ilustrac@o

llustracao9: Dimens&o matérica simulada da cebat'it gd' (FROZEN 2013, min.3134)
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Finalmentecategoria de direcionalidade se mostra produtiva, flses apresenta forte

inferatividade que se opbe a momentos de superatigdadse finaliza em frontalidade,

instaurandm efeito de abertura e fechamento de seu @Ueatilustracdo 10)

Legt itgodi FR@ZEN 20ti3amirs 138

llustragéol0: "Dimens«o di
O semissimbolismo organiza essas oposicfes matérias e as red@casieato semantico que

elas mesmas expressam e as figuras que a propria linguagem pléstiahela 10).

. Categorias do PC
. . Sentido da - -
Categorias plasticas do PE ~ Nivel Nivel
expressao . ;
discursivo | fundamental
Eidéticas assimeétricoss.simétrico | desorganizaca| natureza
curvilineovs.retilineo vs.ordenacgéo VS.
magia
L : espessurss. natureza
Matéricas rugosovs.liso )
finura VS.
cultura
inferioridade o
Topoldgicas baixovs.alto VS. ©
superioridade | lamentacad g
. — VS. e
inferatividadevs. ~ =
- celebracao 2
N superatividade fechamentoss. =
Direcionais , . o
inferatividadevs. abertura @
frontalidade )
Q.
(¢
Cromaéticas azulvs.violeta .
frio vs.
escuridaors. guente
luminosidade | noitevs.
. dia
Luminosas escurovs.claro
Tabelal): Rel a-»es semi ssimb- | i caletityg@d FRIOZBEN2018,4nin.383) 8st i c a
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Assim, criase o liame entre expressao e conteddo na equivaléncia categorica de uma
mesma semidtica. Mediante a uma oposicdo de base /opresgitaérdade/, que recorre por
todo o filmee pode ser localizada no chamado nivel fundamental, aocale tematico
figurativado PCpode ser reconstruida a partir das oposices sensiwiRis.

Recapitulando, no PC, pode identificar tanto momentos de referencialidade, em que
as figuras apontam para grandezas conceituais do mundo natural/constrciigsiye
formalizadas em uma gramatica socioletal de uma cultura, quanto situacbes de
construtividade, que articula as figuras e outros formantes na estrutura do enunciado,
estabelecendo as relacdes de destinagdo, oposicao, acarretamento e agentivttadesass
dois polos de discursivizacéo (a referencialidade e a construtividade), responsaveis por grande
parte da comunicabilidade de um texto. Certamente, o PE também tem importancia na
significacdo, por meio, necessariamente, da construtividade s¢g@rihe da tenséo.

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

O parametro de eficacia e de produtividade das linguagens utilitarias esta,
segundo o poet a, na Arapidezd com gt
pelos gestos, trarmimandeos em valores abstratos independentes da
matéria que os veiculou. Ou seja, uma comunicacdesbesdida em nosso
cotidiano cognitivo sup8e que houve rapida conversao do plano da expresséo
em plano do contetdo e que o primeiro péde ser, tambémaitaedinte,
descartado.

No caso das linguagens artisticas, o parametro de encanto esta justamente na
pratica inversa de preservacao do plano da expréssdasignificanteé por

meio de recursos ritmicos altamente comprometidos com a matéria sonora
ou somatia.(TATIT, 2011, p.48)

Estabelecendo a equivaléncia dos termos, fseddizer que a referencialidadea
construtividade do Pdnstauran o regime da eficacia, por apresentarem informacoes
psicointeligiveis, desprendidas do suporte materiajuanta castrutividadedo PEinstaura
0 regime de encanto, por apontar para as qualidades sensiveis da materialidade da expressao.

Em resumo, com base no que foi explorado da composicdo da express@oudate
aqui, podese perceber que, por um lado, o enunciidorético coordena as linguagens em
dois tipos de interacdo: a partilha de contetdo por meio da ancoragem, que ocorre entre uma
semidtica mais figurativa e uma menos figurativa; e a colagem de conteddos por meio da
etapa, que ocorre entre quaisquer dagubhgens envolvidas. Por outro lado, ha o caso de,

tratandese de uma semidtica cientifica de alta coercdo material, como o caso da musica,
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haver intensa valorizagdo de sua substancialidade, instatsanda regime de encanto e a
formulacdo de um sentidensivo da expressédo, passivel de artiesdads outras linguagens

pela ancoragem e pela etapa e, se tratando de uma linguagem tanto com apelo sensorial,
guanto com figuratividade do PC, como no caso da plasticidade;sgperaemissimbolismo

entre as ategorias dos dois planos.

24 Isotopias da expresséo

Na animacao Disney, sera possivel notar o uso do regime de eficacia como dominante
em diversas cenas, a fim de dar rapidez a comunicacdo, tanto foggsdiquanto nas
representac6es mais figurativdas acdes plasticas e dos cenarios, e também o uso do regime
de encanto, a fim de intensificar a tensdo da cena e de com@raemciatarioA grande
marca estilisticadesses filmesde fato,é o modo comase estabelece dalancgo entre
moments de maior itensidade doegime deencanto e momentos de maior intensiddde
regime da eficaciana extensdo temporalEs® balanco estdntimamente ligado a
concatenacdo de cenda montagem cinematogréfica, de forma queogsivel associar as
cenas dos quatro filme®lecionados levando em conta sua equivaléncia ndo s6 de conteudo,
mas de expressamo tocante justamentao seu carater inteligivel (eficacia) e sensorial
(encanto)

Logo, o objetivo das analisedevantar o estilo da expressfor meio dasenas d
can@a Esse direcionamento ndo se deve apenas a preséegsado texto cancional na
renascenca Disneygue instauraum arquienunciador contador e cantador de histérias, mas
pela intensa valorizagcdo sensorial que ela propicia a esses filmes. A cang&nt@e uma
estrutura verbanusical inserida em um enunciado complexo, ao lado da linguagem plastica e
da linguagem cinematografica, opera a etppor aliar conteudos figurativos provindos da
imagem a conteudos figurativos provindos da letraaecontelds tensivos préprios da
musicalidade e da composicéo filmiéa e também opera ancoragedn por alocar as
figuragcOes sensoriais da expressao da musica e do cinema em torno da figuratividade verbal e
plastica d . Ndo obstante, sdo nas cenas cancionais que tiselaan mais estruturas
semissimbdlicas e, em decorréncia da sensorialidade tonificada, os momentos de encanto.
Mas ha de se ressaltar que algumas cenasaréonais serdo abordadas por possuirem

informacdes pertinentes a dimensao arquienunciativa Disney
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Todosos filmes séo iniciadogelologotipoda Disney, que sofreu alteragdes desde os
trés titulos do final do século XX at&ozen O logo classico, usado a partir de 19856i,
substituido por outro em 2006Na versdo antigaé mostrado um espaco com baixa
luminosidade e colorido em azer ilustracdo 11)O brilho surge de cima para baixo, ainda
em azul, mas com alta luminosidade, formando um lcadisse castelo € o mesmo que
aparece entCinderela(1950), e foi construido, em 1971, no parque temaNedt Disney
World Resortem Lake Buena Vista, Florida, EUA. Assim, por meio de uma constituicdo do
tipo simbdlica, o castelo significa, inequivocarmen , ADIi sneyo. Quando
descer o espa-o0 da tela, sur g eict@eda s sgiurea truerns
aos estudios de animacdao. Por fim, uma estrela cadente contorna a construcéo, simbolizando a
estrela magica do filmBindquio. A assinatura e a estrela em movimento também significam
ADi sneyo. P ese 4 apositdo [escard. fclara] doaazul do espaco e das figuras

a oposicao /nadisney/vs./Disney/ do contetdo.

llustragcaoll: Logoda Disney das introddes dos filmes do século X

A versao atual mobilizaovas informacdesnstauando, sobretudo, a profundidade e a

aproximacgéo da camera em relacdo ao caftetdlustracéo 2).

llustracdol2: Logo da Disney das introddes dos filmes atua
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O azul desdobrae em rosa, constituindo um céu crepuscular, e o cenario campde
em tons escuros de verde, onde um trem a vapor cruza uma ponte e um rio flui em direcédo a
parte anterior do campo de visdo. A camera desce em umgaguéncia que sai daarima
proximidade para um grande plano geral. A luminosidade ndo é mais realizada em um brilho
gue desce e em uma estrela, mas em fogos de artificio e nas luzes internas do dagtglo. O
apenas fANDisneyo dessa vezo, coasgdssipaensprgo®s da

Do ponto de vista da expressaogposicadescuro]vs. [claro] continua significando
/naoDisney/vs. /Disney/, a mesma medida que o verde natural, dando lugar ao castelo e a
escuriddo da noite insurgente da& lugar as luzes e f@gss, adiciona a oposicao,
respectivamente, /naturezas. /cultura/. Mas, mais crucial, entendo oldgo do logotipo
novo com o antigop sentido discursivo predominante no logo de 2013 é o /realismo/,
decorrente da caracterizacdo das texturas das figuras (a grama, os muros, a explosado, as
nuvens, etc.), oposto a falta de texturas, e até mesmo de figuras, do logo antigo.

Assim, no comecdos filmes, a Disney ja sugere uma transformacédo de sua identidade
enunciativa, baseada no carater mais realista e mais complexo, em questdo de namero de
figuras que surgem no logotipo

As cenas seguintes servémdasde introducéaos filmes sediando dita ficancao de
exposicdo, que segue os parametros do regime de concenffaB#ioA pequena sereja
c a n - katbomsi below estalelece diversos graus imediatesantendo a tessitura bastante
restrita, senmomentos daupturasequer melddica ou ritmider partitura7). O estrato
tensivo que desponta dai coloca a duracdo mais breve (intensidade) correlata a densidade de
vozes que cantam (extensidade). Conforme ja visto, isto significa a apreensado de um grande

numero de objetos (o nimero de vozes), palostde maneira atona (baixa duracao).

% Os regimes musicais de concentracdo e de expansdo ritreiédica terdo pertinéncia mediante a
reconstrucdo total dos filmes pelas andliset® &, serdo pertinentes depois de averiguadas todos os sentidos
depreendidos dos filmes.
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Partitura7: Fafhoms below . ( ASHMAN; M EpNBR)

Visualmente, encontrae a oposi¢cagopaco]vs. [transparente]em que o mundo da
superficie é mostrado nublado e cinzemtop me nt o Eathongp belo@w i t o ma c en
Quando essa cancdo cessa, 0 peixe que escapa da rede dos pescadores adentra 0 munc
submarino, em que ndo ha mais opacidade, sendo a exposicdo de figuras ligadas a propria vida
marinha. Musicalmente, a trilha que s s e g uMain titlesss, Aicont am com um
mais expandida da reprodu¢do musical e, por ndo ser cancao, valor nulo no tocante a voz
humana performatica. Entretanto, conforme as sereias surgem e vao rumocao dela
Tritdo, o azul escuro e transpat® cristalino, tonase luminoso, tdo brilhantqguanto a
neblina da superficie. Assim, se 0os marinheng@esentavam a cultyram oposicd ao
peixe e a vida marinha, a naturepaesp@co real das sereias retorna a cultsediando a
vocalizacdo da egdo, que, ainda se mantendo expandida ritmicamente, possui densidade de
vozes(ver ilustracad.3).
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Presents
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RENE AUBERJONOS BUDDY HACKETT
CHRISTOPHER DANIELBARNES ~ JASON MARIN
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PAT CARROLL WRIGHT
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HOWARD ASHMAN ant ALAN MENKEN

Produced by Writien and Directed by,
ALAN MENKEN HOWARD ASHMAN = JOHN MUSKER JOHN MUSKER s RON CLEMENTS

llustracéol3: Di me n s « ¢athomsseicy(A PEHGQUENA sereial 989, min.e3).

Logo, por ancoragemdgnso]vs. [ndcdenso], da semiodtica musical, referencia o
sentido plastico /culturavs. /natureza/. Claro] vs. [escuro] € uma categoria que, por
semissimbolismo, remete também a /cultuval /natureza/, assim como [opacep.
[transparente] esta relacionada aoteddo plastico /superficie/s. /submarino/. Além,
estabelecse a oposicao entre /opresséao/ e /liberdade/, do peixe preso e do peixe fugido.

Para que ndo pareca apenas uma tentativa de gramaticalizacdo da funcéo sincrética, €
preciso deixar claro que splesmente pontuar as articulagdes e dar a elas nomes,-ldsama
de semissimbolismo, etapa, ancoragem, etc. ndo € a intencdo aqui. O que se pretende é
explicitar a maneira como as cenas mobilizam os formantes sensoriais da expresséo e os pde

em relacdo comsutiva, instaurando o regime de encanto.
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Em A bela e a feram@o h& uma cancdo, apenas a trilha de fundo, que estabelece um
regime de expansdo mais nitido, tanto em questdes de duracdo quanto de tessitura. A cena €
mostrada em grande plano geral, revelando todos os elementos do cenario, mas sofre uma
aproximacdo daamera até focar em plano inteiro no vitral principal de um castelo atras da
floresta. H&A um corte de plano para uma série de imagens estaticas de vitrais que sdo

ampliadas conforme se passam o0s segundos, em que se veem, representados, personager

narrads por uma voz grave e masculina ao fundo (ver ilustragfo 1

llustragcaol4: Dimenséo visual do pldgo (A BELA e a feral991, min.e3).

A fala do narrador € a seguinte, sempre acompanhada do som agudo do piano e do
fundo sonoro grave, alterande apenas com uma nota mais aguda em relacdo ao resto da
trilha que tomalugarcom %l ti ma pal avra, fibeast o:

Once upon a time, in a faraway land, a young prince lived in a shining castle.
Although he had everything his heart desired the prince was spoiled, selfish,
and unkind. but then, one winter's night, an old beggar woman cairne to t
castle and offered him a single rose in return for shelter from the bitter cold.
Repulsed by her haggard appearance, the prince sneered at the gift, and
turned the old woman away. But she warned him not to be deceived by
appearances, for beauty is fouvdhin. And when he dismissed her again,

the old woman's ugliness melted away to reveal a beautiful enchantress. The
prince tried to apologize, but it was too late, for she had seen that there was
no love in his heart. and as punishment, she transforineéhto a hideous
beast, and placed a powerful spell on the castle, and all who lived there.
Ashamed of his monstrous form, the beast concealed himself inside his
castle, with a magic mirror as his only window to the outside world. The
rose she had offeredvas truly an enchanted rose, which would bloom until
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his 2F" year if he could learn to love another, and earn her love in return by
the time the last petal fell, then the spell would be broken. If not, he would
be doomed to remain a beast for all tirAs.the years passed, he fell into
despair, and lost all hope, for who could ever learn to love... a jaastita
aguda ocorre aquil.

E nitida a oposicéo posta entre o estado antes da maldicdo e o estado apdés a maldicio
tanto em relacdo ao principe quaregm relacdo ao castelo e a natureza em volta. Essa
oposicao é reforcada tanto por oposi¢cdes de cinematografia, pois a transformacéo de estado
passa por uma oposicado [distemmentd vs. [proximidadd, de maneira simétrica (grande
plano geralA plano inteiroA plano proximoA grande plano geral), quanto por oposi¢cdes
luminosas [claro)vs. [escuro], e ainda por oposicfes musicais [grasge]agudo] (da nota
longa inicial grave e da nota longa final aguda). A ancoragem ocorre entre esses $oemante
contetdo verbal dado pelo narradamaldicoado/ ([distante], [escuro] e [grave}. /ndo
amaldicoado/ ([préximo], [claro], [agudo]).

Associar [agudo] a /ndaamaldicoado/ tem base ao se levar em conta a cena que vem
na sequéncia, e mostra a belangda aguda do final da primeira cena apenas da inicio a trilha,
tamb®m aguda, ®ealedcema ska exgpn-o«mdia adi ant e.

Em Aladim, a chrabiarnghtsi t ende doregene deeconeentragio,
com a reexposicdo de frases no refrdo, mas com momentos de expansdo da duracao (ver
partitura 8).
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Partitura8: Arabian night8 ( ASHMAN; ME N K E N6-9).
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Os momentos de expansdo da duragdo, marcado em vermelho, sdo também cantados
com maior forca péormética, justamente por se localizarem na secdo da cancao que tem
mais forca. Assim, a correlacdo entre a intensidade (forca) e extensidade (duracado), €
conversa, indicando maior intensidade de percepcéo desses momentos, que coincidem com as
mudancas crodticas e cinematogréficas.

A figuratividade é a do pédo-sol, demarcada cromaticamente com acentuacdes
tbnicas do amarelo, do arroxeado e dal,agriando uma oposicao inicial [vermelhe$.

[azul]. Angulos usados pela camera vaopdngléeao contreplongéee de volta aplongée
conforme o camelo se aproxima, deixa o deserto e adentra Agraba. Os enquadramentos, na
mesma sincronia, vao do men@®Ximo ao mais proximo do personagem, até focalizar toda

a cidade (ver ilustracad) Quando a cor se torna violacea e quando se torna azul, quando a
camera se afasta do comerciante e quando o angulo voilaraggeé quando ocorrem 0s
momentos de intensidade sonora, articulaselem etapa e fazendo a percepc¢éo da cidade de
Agraba ser também intensa.

ALz,

SAQ\ 4\ 4 A4 4

&
»_

llustracéols: Di me n s « drabian sight® IALADI&, 1692, min0-4).
Ja en Frozen o cenério é semelhante p Brozen hé@am também mantém a altura

das notas de canto concentradgmerando uméeve gradacdo para tons mais graves no final

das frases. A tensao € erguida sobre a baixa frequéncia da nota (profundidade intensa) e a sua
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duracéo (profundidade extensa), a partir da correlacéo conversa entre as oposi¢coeggagudo]

[grave]e [breve]vs.[longo] (ver partitura 9).
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min ing.

Partitura9: Frézen heat ( A N D EFOPEYNLOPEZ, 2014, p.381).

As coressao colocadas no contineatreazule cores mais avermelhadasicoradaa
|l etra da c asirikefor,lovegatrike failt fear FROZEN 2013, min.G3) (ver
ilustracdo 16). Dessa formagrmelhq vs.[azul], como serd visto ao longo do filme, associa
se a /medovs./amor/ no conteldaestabelecendequivaléncia a oposi¢c&emanticdamor/
vs./medo!/ A isso, a tensdo musical adicion#aicaintensidade da percep¢cédo momento

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

llustracaols: Di me n s « &rozen heamaFROZE&EN 2013, min.e3).

Visualmente, todas as cenas exploram elementos figurativos relativos a espacializacao:
0 mar e o navio, a floresta e o castelo, o deserto e a cidade e o gelo. Nesse momento, também
se notam as predominancias de cores a serwmadas ao longo de todo o filme, como se
elas estabelecessem, desdeadématizacderomati@: o azutmar e azucéude A pequena
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sereig o verde e o marroram A bela e a ferao avermelhado, o dourado e o azalte em
Aladim e o0 azulgelo acinzent@o e o rosa crepuscular gfnozen

Seguindo as proximas cenas musicai, pequena serejaa cena em que o povo do
mar se relne na corte para a apresentacao da filha mais nova de Tritdo, Ariel, acépublico
acomp an had aDauylaterscofTmitooxNod béla e a feraa cena traz Belsaindo de
casa e andando pela vila para devolver um livro emprestado, enquanto os aldedes cantam
fiBelled . Afagim o jovem protagonista foge dos guardas rgmsque roubou um péao, e
divide voz com eles e com os outros@d a d « 0 s O jun@aneaskEm Fridzen entra
a Cc anDo«ou wanna build a snowmaro , e ha umuedeito de suméario de
acontecimentos ocorridos ao longo da infancidaeadolescéncia das irmasriadas com
distancia uma da outra devido ao incigetia infancia.

Visualmente, os elementos elencad®glam as possibilidades eidéticas e croméaticas
daquele grupo de atores ou figuras pertencentes ao mundo comueipaobano, e todas as
can-»es tendem " Dauwloerscoé Tritod ,a - kese wredH@nspésicdo da
mesma frase musical em 2m &,5 tons acima. A repeticdo demarca a identidade melddica,

~

aliada a aceleracdo ritmica da reproducao (ver partituraCiippreendendo a duracao
reduzida de cada som como a atenuacédo da profundidade intensa e a sua humerosidade comc
tonicidade da profundade extensa, teise uma baixa intensidade de apreensao de um grande

nimero de elementos.

Bj & FE =S== =

then there is the young - est in her mu - si - cal de - but, our
====—C===c=°°=- ==
sis - ter, we're pre - sent- ing  her to

{ —— — -
2 -Wﬂi‘
— — =3
sing a song Se - bas-tian wrote. Her voice is  like a bell. She’sour sis - ter, Ar - i

PartituralO: Ddughters of Tritod (ASHMAN; MENKEN, 199Q p.1011).

7z

O mesmo é atestado na letra cantada de maneira acelerada, que concatena varias
palavras em um espaco pequeno de tempo. Isto é, das muitas informacdes ditas, seja n
cancao seja no espetaculo protagonizado pelas sereias e pela banda, nenhuma é avaliada d
maneira intensa (ver ilustracdo 17). Assim, a enunciacao coloca uma avaliacdo disférica da

vida na corte, caracterizandocomo enfadonha e fatil. A cena que seusegpnfirma essa
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perspectiva, que mostra apenas Ariel e Linguado em mar aberto, cagando tesouros com um
guase sil°ncio a n«o ser Mpirtitle® .t ri | ha bem bai X

llustracéol?: Di me n s « @aughtessad Erilond A PEQUENA sereial 989, min.45).

EmBdlled, as exposi-»es contam com a mesma es

de versos sao utilizadas, cada uma equivalendo a uma das exposi¢oes (ver partitura 11).
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Partiturall: Befled ( ASHAMN,; ME NKZB)
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A duracéo linear das notas cria o efeito de homogeneidade ritmica, contribuindo com o
regime de concentragdo. Além, como ja visto, a densidade de vozes € aliada a aceleracdo de
base e gera um efeito tensivo de alta extensidade e baixa intensidade.

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

reafirmada na reprise descancao (ver ilustracdo 18).

e a3 e

llustracdol8 Di me n s « @ellad IALELA b a fdr@l99d,min.4-8).

Apenas depois que Bela discute com Gaston, ajuda 0 pai com sua mais recente
invencdo mecanica e volta a se desentender com Gaston quando ele a pede em casamento,
guea musica @etomada, mas em um regime de expanséao ritmalddica como ja visto
anteriormente neste capitufeer partitura 12)Visualmente, a protagonista deixa o nucleo
crom8tico que tend®Beaeae marcmoomrwai at € oe m afk ul
semissimbolismo entre [vermelhoys. [azul] e /comum/ vs. /extraordinario/ O
enquadramento, que na exposi¢ao original partia do foco pra amplitude e mostrava toda a vila
em um planesequéncia, agora retorna ao mesmo tipo de movimento. O horizonte, que é
mostrado com essa amplitude e figurativiza a busca por aventura da protagonista, permite
estabelecer a ancoragem [fechamewsdamplitude] & oposi¢céo do contetdo verbal expresso

nas cangdes /comumg./extraordinario/ (ver ilustragéo 19).
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Parttural2z A RepBelese ( ASBHAMN,; MENKES.

llustracdol9: Dimenséo visual da reprise fBelled (A BELA e a feral991, min.2e21).

E m Oiiie jump ahead , as mesmas frases, destacadas
mantendo a concertacdo ritmica e meloddica (ver partitByaAssim como no caso de
fiDaughters of Triton , nuraerosidade de vozes, palavras, notas e figuras plasticas mostradas
em espacos curtos de tempo instaura a apreensdo atona de uma extensidade tdnica de objetos,
impondo a valorizagdo enunciativa que caracteriza o conjunto como enfadonhseNote

ainda a pedominéancia da cor vermelha (ver ilustracdo 20).

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

Partitural3: Orie jump ahea(ASHMAN; MENKEN; RICE, 1992, f1-19).
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llustracdo20: Di me n s « ®neyump aheatl ALARIM, 8992, min.S0).

Essa cena estabelece um oposicédo bastante nitida com a cena da réonsejdep
aheaa . Depois de o protagonista discutir co
pobres e ser humilhado publicamente, ele canta, ao ampiteges versos na mesma melodia
da cancéo original, mas com momentos de expanséo da duracdo e com a desaceleracdo de

velocidade de reproducédo (ver partitura 14).
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Partiturald: R e p ranejemp dread®SHMAN; MENKEN; RICE, 1992, [20-21)
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A dimenséo visual aponta para a prevaléncia do azul, formaliz@coragem da
oposicao croméaticgazul] vs. [vermelho]a oposicao da letra das canc@sey/vs. /parecer/,
pois 0s momentos de i azdun| enquant® asecbrasmai® quentde s e j 0 ¢
ocorrem durante 0os momentos de agitagdo, perseguicdmas ruas, na impressao na

aparénciale ladrdo ele marginal que o protagonista apresenta e no julgamento disforico que

0s outros atores fazem dele (ver ilustragBo 2

llustracéo21: Di mens«o vVvi LOaejump dhaddo ALAPIK, 1392 mid.EL

Em Frozen apesar da cancaio you wanna build a snowmampossuir todos os
elementos que caracterizam o regime de concenfralgdermina com uma nitidexpansao
apos a morte dos pais das irmae certo, a tentativa de aproximagidreAnna e Ela era
euforica, mamao ocorriae m r a z « ondoghaer semaprékimare um findcsaber se
controlap da parte da futura rainha do getogueinstaurava umarande tensadO efeito
insurgente, reforcado pela figuratividade, € de opresd4&doalmente, aensao se expressao

no contraste dos momentos com mais luz e dos momentosienas luz (ver ilustragao p2

llustragdo22: Di me n s « ®o you veanona buildd snovimarnFROZEN 2013, min.811).
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Musicalmente, a disforia € expresgelos saltes intervalaes, demarcados em
vermelho na partiturague amentam nos momentos finamlicando a disjuréip entre sujeito
e objeto(ver partitura b).
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Partitural5: Ddiyou wanna build a snowmard  ( A N D EGRED NOPEZ, 2014, p-20).

Na sequénciad pequena sereiganha um intervalo de aproximadamente dez minutos
até a cancaseguintefiPart of your world , Ar i el exp»e suas vont a
tendendadntensamente axpansaamelddica com intervalos de silénéide prolonganentos
das notasPor outro lado, em alguns momentos, a personagem fala ao invés de cantar,
instaurando a figurativizacdo da locucépe da mais foco ao ato de cantabmo
performanceexercida pelo sujeitcAssim, a enunciagcdo coloca o foco sobre a voz de Ariel,

valorizandea, ja que, adiante, é a voz (qeerd a moeda de troca para obter o par de pernas
(ver partitura 8).

©0s simbolos + e 7 séo pausas de siléncio.
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Partitural6: Paiit of your world (ASHMAN; MENKEN, 199Q p.1421).

Na dimenséo plastica, a superatividade do olhar de épigtsea inferatividade que
ela expressa em outros momentos, estabelecendo o semissimtmitsaisuperatividade]
vs. [inferatividade] e /felicidade/ vs. /infelicidade/ e /supercie/ vs. /mar/, que também

desdobrase em /liberdade/s./ opr es s «o/ ,

j 8

que

(0]

mar

® a

Apri

sua cavernaA quantidade de figuras que ela apresenta de sua colecdo de itens humanos

também chama atencdo, mas, pela propridrée a quantidadd assim como a pluralidade
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de el ement osDaultdess ofcTaitod , Bal@® , Ondijump ahead ©o0 ydu
wanna build a snowman®d € avaliada disfor@mente, pois o que Ariel quer é, na verdade,

viver nasuperficie(ver ilustracéo 2).

llustracdo23: Di me n s « @artwfiysuuveotld AREQWENA sereial989, min.1518).

Em Frozen a can-«0 (ul®o ysuevansaebgild @ snawmars; fis e m
quase nenhum intervalo de ldigos , F® thdifirst time in foreved. Nela, Anna comeca
cantando suaempolgacdo sobre aoroacdo da irmamantendoum regime ritmico de
concentracgosem pausasastanteaceleradp mascom alguns saltos na melodiaughdo
Elsa comeca a se lamentar pela cerim@&uegeo regime deexpansdo, com o prolongamento
dasdura@ese a insercdo de siléncios, que quebram a fluidez da mekstabelecendo a
retensdo do sonilias, o canto de Anna € nitidamente mais agudo que o de Elsa (ver partitura
17). Entendendo a altura daszes como a profundidade extensa e a duracdo que cada uma
aplica ao som como a profundidade intensa, a tensdo resulta asé@icata restante da
significacao, estabelecendo que Anna caractsezpela tonica extensidade de sua voz, mas

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

oposicao a superficialidade de Anna.
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) } R T
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() |e—— p— | hﬁ_gq_,
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D) <_< o — <o
did-n'tknowthey did that am - y - more. Who knew we owned_ eight thou - sand sal - ad
0 .
i 1
o
v
plates?
n .LI n IA‘ o IA\ h ‘e 3 IA;I ll -
e e e R ) ==
v - \_/ & 4 p
Con - ceal, don't feel, N put  onm a show. Make
T R T e — = =
" mme—— ——— — L 3
L - D
one wrong move, and ev - ry - ope will know.
by e ;
2 ,?2 — — % R .
v 7 =
ANNA: It's oa-ly for to- day @
But it's on-ly for to - day It's ag-o0o-2y 1t
. — i, A
—— T T — {i T t + & = —F e —e—
== i e e =1
r It's ag-o0-ay to wai \—/
“';n'/'/—\m the guards 0 o0 -pan W the
Al’ ™~ L l ! Y ll; . i i 1 i 1
e =k ey

v —
the gate! For the first tme in for - ev -
gate!

Partitural?7: Fofithefirst time in foreved ( A N D EIFOPEYINLOPEZ, 2014, p.287).

Visualmente, o paralelo dos cantos das irmas € mostrado com a intercalacdo dos cortes

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

superatividade e frontalidade de Anna (ver ilustraggo Rrmase, assim, a ancoragesa

oposicadagudq vs.[gravg a oposicao plastic@mpolgacabvs./prostracao/gue encontram

expressao seissimbdlica ndsuperatividadeys.[inferatividade].
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As cenas de cancédo estao ordenadas de forma semelhante nos quatro filmss. Pode
notar que as cangdes de introdugédo foram seguidas por aquelas que mosicatidrano
dos herois, com regime de concentracdo e uma empolgacédo dos sujeitos envolvidis avalia
disforicamente (a corte, a vila, os guardas e o tédio do palacio em Arandelle). Apds, vieram as
cangbes que mostraram os desejos euforicos dos protagonistas, fossem elas reprises ou
melodias completamente novas.

A p - PBart of your world ha ainda maisima reprisedessa cangdo, matsirta e
intensaaos 25 minutos aos B minutos de filmeNa sequéncia,epois de Ariel ter salvado o
principe do naufragio, Sebastido tenta convdac@desistir de sua obsessdo pelo mundo
humanoem AUnder the sea , @nizecont a reiteracdo das frases musicais e um ritmo
bastante acelerado, da mesma maneira como tem ocorrido nas can¢des de concentracao vista:

até aqui Isso significa que, novamente, ha uma densidade tonica de vozes aliada a uma
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duracdo bastante breve,nstruindo um espaco tensivo de relaxamento, em que a percepgao
do sujeito que canta ndo é tefgar partitura 18).
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frsome—— bod - v else - s lake. You dream_ a - bout
as off __ through the waves dey  roll The fish___ on the
A f — — T T — —1 e e —
G ;’ 1' .  — %_Jg_ﬂ*‘;\ - " —
go - ing up  there, Bul that _ is a big mis - take.
land ain’t  hap - py. They sad — ’cause they in the  bowl
b e ——— ; — —
b ! - 31 2 —— & B N NS S—
;? 7 CSL\‘_'L‘ = L [P = =2 ] ——'—]
e [ r
Just look _ at the world @ - Fomma—yors right—here—on the——
‘ But fish in the  bowl is luck - ¥» they in____ for a
s i _:1
T —— P—
o - cean floor. Such won - der - ful things™ sur - round  you.
wors - er fate. One day when the boss  get hun - gry

e e |

f — = — = —¥ I

What more is you look - in’ for‘.'}
guess who . gon’ be on the  plate.

Partitural8: Urfder the seda(ASHMAN; MENKEN, 199Q p.2433).

Un - der the

Visualmente, a densidade de elementos figuratimotémaumentaassim comaa
guantdade de cores envolvidasfuscando a predominancia do aqué cercava Ariel. O azul
do oceano ja remetia a uma avaliagdo eufdrica da imagem desde a cena inicial) gungind
torno de Ariel e desaparecendo quando as luzes do espetaculo de Sebastido prexalecem
ilustracéo 3).
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llustracéo25: Di me n s « @nderithe se@ A PEQEENA sereial 989, min.2832).

Ap-s a r Bglei, seBeda ¥ ai ao resgate do
enquant o, aos 27 Gastoou,t oesx, p ocGadsd osnu ac elemsesss Uil

figurativos que apelam para o universo da forcatahrwposto ao da sensibilidade,

predominante em torrme Bela(ver ilustragéo @).

llustracdo26: Di me n s « @Gasto & BELA e aferaldd1, min.2731).

111



A melodia segueos padrbes de concentrag@mminantes nacorpus mantendo a
identidade da duracgdo, apesar de graus imediatos colocados ao longo (eerppaditura
19).

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

O

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

Partitural9: Gdstom ( ASHAMN; ME NK B3).

Depoi s da Onejpmpialseanl, deh 84 um i nterval o maior
filmes, recobrindo cenas que mostram a vida no palacio, as tensdes da princesa Jasmine, que
se sente aprisionada, e do gwé@r Jafar, que deseja assumir o cargo de sultdgyanto o
sultdo planeja casar sua filha. Jasmine foge até o mercado, conhece Aladim, que é preso e
usado por Jafar para entrar na caverna das maravilhas, onde ele novamente fica aprisionado,
até que liberta o génio. O géniaps 35 minutosc a n Freend fike me , uma can-«o

concentradacom diversas reiteragfes frasaigceleracdo acentua@er partitura20).

i3 4 - —
éf& — T—Pr——5 i — 21 4 e f e -
RIS -CUT ST, A — 1 ‘. = LA 3 e b § — L r. 2
D i 1 Lg Y v T L4
| Mis - ter A - lad -din sir, have a wish or two or three.

nev -er had a friend, nev -er had =a friend, you ain’t nev -er had a friend., nevy - er

- \ } —— - 3 e —
Br————*fi—& ———
— had 2

had a [friend. You ain’t nev - er_

You ain"t ney -er had  a friend like [ Ha!

Partitura20: Frigénd like mé& (ASHMAN; MENKEN; RICE, 1992, 24-33).
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A dimensédo plasticacomo € de se esperar, apresenta uma numerosidade de figuras.
Novamente, é a tonificacdo da extensidade e a atenuacdo da intensidati®jindouma
cena pouco séria e mais fftilO azul, cor do /ser/, é transformadam rosa, vermelho e

dourado, as ces da disforiqjue acompanhavam Aladim na fuga dos guardishada ao

eixo semantico do /parecdver ilustracéo 2).

o] "

Di e ns « rienvdilil& mea L(ABIBI, 1992, min.3539).

IIustra(;027:
Em Frozen apés acoroacdo de Elsa a recepcaalo jantar,aos 23 minutos, Anna
conhece Hanse o0os doi s cant am Loweas an apen &or, dt ambm®m

concentradapor reiteracbes eela aceleracdo de badwer partitura2l). Observese a
diferenca entre essa cark 0 d e Beaoty and éhe beast A whdle new world , as
cancdes dos casais dos outros filmes, que sdo mais expandidas melddica e ritmicamente. Isso
se deve ao fato do sentimento entre Anna e Hans ser falso. Ele finge que a ama para se tornar

rei e éa ndo o ama porque sequer o conhece'bem

“l Essa afirmacgdo que tem sido feito acerca da futilidade e da superficialidade ¢f@sscde regime de
concentragao sera retomada em um momento pertinente ao seu expor o patamar enunciativo dos filmes.

“De fato, o0os outros casais dos outr os -sedelumensudanca mb ®m
ideologica neethosDisney,a ser vista adiante.
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Partitura21: Lofie is an open door ( A N D EIFOPEYNLOPEZ, 2014, p.585).

Visualmente, as figuras plasticas revelam o amor romamfiecnpor estarem expostas
em um regime de concentragdo que sempre toma lugar em momentos disfédogsugas
também disférica, estabelecendo @amor superficial e futil, dado este afirmado com o

decorrer do préprio filméver ilustracéo ).

I

llustragdo28: Di me n s « dovevis an apar dood FROZEN 2013, min.2225).
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Nes® momento, os filmes atingem a média de um terco de sua extensao temporal,
concentrando a maior parte de suas cangéss faixa. As que se sucedem mantém um
distanciamentomaior de tempo entre siEssa distancia marca andanento narrativo e
inteligivel das historiagpois sedianmasacdes e as competencializacdes dos sujdilesas
cenas, valorizandse as dinamicas sujeitibjeto e sujeitesujeito (Ariel vaia superficie para
conquistar o principe, Aladim vai ao palacio para ganhar a mao da princesa, Bela passa a
conviver com a Fera e Elsa foge de Arandelle), a referencialidade linguistica ganha mais
enfoque, os diagos tornamse mais largos e os PNs de usm \&rgindo conforme a
necessidadeDessa forma, v8e claraoposicdoentre o0s momentode encanto (as cenas
cancionais de maior construtividasensorial) es momentosle eficacia (cenaeferenciais
de progressao légicao PQ, que da uma marcacao ritmac crucial para o andamento da
prépria expressao filmi¢a

Em A pequena serejdinguado chama Ariel para mostrar a estafumdadale Eric,

e Tritdo, descobrindo o esconderijo da filha, destroi toda sua colgsge momento, Ariel e
Ursulase encontrame a bruxa do mapropdeum pactq exposto peldic an- «o do V|
fiPoor unfortunate souds .

Musicalmente, a cancéo tende ao regime de concentracdo, mas, com a presenca da
figurativizac@o da locucéo, o carater de encanto é diminuido. Assim, o ato de cantar do sujeito
Ursula tornase mais nuclear que os aspectos sensoriais da mOs@zmto, em gcial ® A
pequena sereja@@ um fazer intensamente valorizado no contetdo porque, afinal, a voz é a
qualidade de Ariel que a permite ir a superficie e que, quattdpa impede de conquistar o
pr2ncipe. L o g o ,Parteot yowr warléd n a ,dnadoscypara @sse valor do
conteudo.

Plasticamentenotase, visualmente, a auséncia de brilho, fazendo com que o cabelo
avermelhado da protagonista escureca, estabeleecendonova oposicdo de luminosidade
[clard vs. [escuro]. A oposicdo € comparavel agu a i n iFathoraslbelodve fem que
[claro] vs. [escuro], que estava em relacdo semissimbolica a /culisrdhatureza/. A
caverna escura coloca em foco a luz da magia da bruxa, que, sendo ctamaali@ixo da

cultura. De fato, sua magia nao &ural, mas um apelo sobrenatural, relativo ao misticismo

“3Devese lembrar de que os regimes de encanto e de eficcia ndo sdo excludentes, apenas dominantes ou
recessivos. Na realidade, a principal diferenca destes dois tipos de momentos nos filmes € na presenca ou
auséncia do encantexpresso pela musicalidade e pelo espetaculo visual que a acompanha.
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de Tolkien, que implica certo horror e espanto (TOLKIEN, 2013,-p6)5como ja pontuado

no cap2tul ¢eriuSragdd R ¥2d o 0 .

A cancao seguintenostra Sebastiaofugindo do cozinheirg canta La can-
poissond tentausar o crustaceem um de seus pratoBusicalmente, o regime € de
concentracdo, semelhards cancdes desse tipo que ja foram levantaagalmente esa
cena expd@ovamente uma quantidade grande de figuras, todas elas pertencentes ao universo
humano, avaliadas de maneira negativa por serem usadas a fim de matar Sebastido. Dessa
forma, assimc omo em AFathoms belowd a pesca e a
cozinha é caracterizada como um ambiente cruel. Agrupsmdesas informacoevése
comoo sema /cultura/ é disférico no filme, enquanto /natureza/, por permitir que a vida exista
semrisco de morte, é euférica e como Ariel tenta admrao mundo humano apesar de sua

negatividaddver ilustragcas0).
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llustracao30: Di me n s « tes paissodsgd IPEQUENAfsereial 989, min.553).

Na sequ°nci a, h §Kissa theYgirlk comaum oiddo vegime de fi

concentracao ritmiemelddica (ver partitura 22).

lgfr — e ér»’:—éw—ﬁ
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- e [_LQ_._J:—*———‘.
n boy too  shy. Ain’t gon - na kiss  the girl, Sha la la la la la,
———_\ﬁ

"\ - 1 1 1 } £ 1 | T — I ]

e e e == == |
___b_______n, ~r . v L 4 o o - =
ain't that sad. _ Ain’t it a shame, too bad. He gon-na miss the girl. _

Partitura22. Kigs the girb (ASHMAN; MENKEN, 199Q p.57%63).

Devese notaque ha pouco brilho na cena. Eldastante escura, porque, do ponto de
vista do conteudoexpdemse elementos pertencentes ao eixo semantico da natureza, que €
bastante eufdricotambém expresso pelo uso do anal. Entretanto, por ser uma cangao
tematizada e possuir a constante numeaoe de figuras plasticas, além de uma letra
bastante extensa, instatg@ novamente a tensdo de tdnica extensidade e baixa intensidade da
apreensao, isto €, caractersgaa cena como futil, do ponto de vista enunciativo.desideve
ao fato denarratvamente, os adjuvantes de Ariel tentarem fazer o principe a beijar, para que
a sereia possa resolver seu acordo com a bruxa dentarantoa competénciamecessaria

cobrada da protagonista € justamente a capacidade de falar, pasdelaPor consequéia,
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aperformancdalhae a cena termina por funcionar ndo como um momento de conquista, mas

como uma situacagexatoria(verilustracao 30).

llustracéo31: Di me n s « &issvhe girh & PEQWENA Bereial989, min.6662).

Japassada uma hodke filme, as recorréncias de codeluz tomamo protagonismo
material para sijnstaurado o momento conflituoso, e visualmente escuro, do ultimo
confronto entre Ariel, Eric, Tritdo e Ursula (ver ilustrac@). A cor foge totalmente dos tons
de azumar, fugindo, assim, do eixo da eufor@entrando o campo do fema [vermell@$
elementos claros pertencem a magia de Ursula e ao tridente de Tritdo, figuras que expressam
0 sema /cultura/, que, como acontecia atécentiifilma, era tratada de maneira disférica.
Ariel, por sua vez, continua com os cabelos escuros, cuja qualidade luminosa é associada a
/natureza/ e a euforia. Assim, sdo postos, lado a lado, /cuiturahturezal/, /superficiess.
/submarino/ e /opesaohs./liberdade/, que se encaminham para a resolucao da tengao.
na cena finalpercebese como a luminosidade é restauradanaturgl e n q Bast ofyoor i
worldb ® retomada em canto cor al e Umerthéstame d§

(ver ilustracéo 3).
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