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Resumo:

RODOLFO, Guilherme W. Musica Predicadora de Sentidos: analise filmico/musical
baseada na Semiotica Tensiva, 2017. 168 f. Tese (Doutorado) — Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2017.

Musicas compostas para cinema sdo regularmente apontadas como motivadoras
de amplificagBes sensiveis de uma cena. Podemos perceber essa alteracdo gerada pela
musica do filme, mas dificilmente encontraremos argumentos que comprovem, ou
tracem uma analise mais precisa e que fique longe de especulages. Através da
Semiotica Tensiva, principalmente a desenvolvida por Claude Zilberberg, podemos
considerar a existéncia de uma musica predicadora e sentidos, capaz de mostrar a
alteracdo do nucleo de significagdes de um enunciado filmico/musical. A predicacéo
musical é utilizada como base do argumento que mostra a dindmica de transmissédo de
afetos reconhecida entre enunciador e enunciatario: uma construcao retérica praticada
pelo meio de comunicacdo cinema. A andlise do exemplo, a cena do Batismo, do filme
O Poderoso Chefao, de 1972 e dirigida por Francis Ford Coppola, exigiu a criagdo de
um método de analise que se configurou em niveis, objetivando o entendimento das
cumulacdes e cadéncias promovidas pela predicacdo musical, e assim, a visdo das
figuras de retdrica existentes no meio. A analise mostra o processo de composicao e
edicdo da cena e seu efeito de contato com o expectador, que apreende os codigos
culturalmente estabelecidos e apresentados em ac¢es relacionais na narrativa. A musica
é predicadora de sentidos e é utilizada como construtora dos elementos persuasivos do

cinema.

Palavras-chave: Semidtica Tensiva, Linguistica, Predicacdo, Musica, Cinema.



Abstract:

RODOLFO, Guilherme W. Music predicater of senses: a film/music analysis based
in Tensive Semiotics, 2017. 168 f. Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, 2017.

Music composed for films are regularly pointed out as motivators of
amplification of the sensibility of a scene. We can observe this alteration in sense
produced by the music of the film, but we hardly will find arguments to confirm it or
draw a more precise analysis of it. Through the Tensive Semiotics, especially the one
developed by Claude Zilberberg, we can consider a existence of a music that predicates
de senses, that is capable of showing the alteration in the nucleus of the sense of the
filmic/musical utterance. The musical predication is used as a base of an argument that
shows the dynamics of transmission of affects , recognized between enunciator and
enunciate: a rhetorical construction practiced by the means of communication cinema.
The analysis of the example, The Baptism scene, from the film The Godfather,1972,
directed by Francis Ford Coppola, required a creation of an analysis method that was
configured in levels, aiming the understanding of cumulations and cadences promoted
by the musical predication, and thus, the view of rhetorical figures in the middle. The
analysis shows the process of the composition and editing of the scene and its contact
effect with the viewer, who assimilate the culturally established codes and presented in
relational actions in the narrative. The music is predicator of senses and is used as a

constructor of persuasive elements of the cinema.

Keywords: Tensive Semiotics, Linguistics, Predication, Music, Cinema.
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Introducdo:
A musica em produgdes filmicas, tanto no cinema atual como nos diversos

meios audiovisuais, comp8e um importante argumento sensivel e complementar do que
apreendemos. Imagens em relacionamento com a musica formaram as primeiras
possibilidades de alteragcbes conceituais em narrativas cinematograficas. A fala viria
bem depois dos textos escritos na cena, somente quando o sincronismo se tornasse uma
evolucdo tecnoldgica estavel. O verbo se tornou a regra do cinema, a ponto de ser
chamado de “verbocéntrico” pelo poder argumentativo e persuasivo que desenvolveu.
Com isso, os mercados conduziram a industria do meio de comunicacdo de massa
testando pesos e medidas para a musica, até seu encontro harmonioso com as vozes e 0S
ruidos das cenas. Sdo muitas as formas, clichés e leitmotivs dessa harmonia, somados a
inovacOes valorosas que tornam as estruturas de narrativas em veiculos de féacil

aderéncia entre publicos, mas de dificil analise para pesquisadores.

A proposta deste trabalho é estruturar uma analise capaz de descobrir 0s
elementos persuasivos da musica no cinema. A tarefa parte da Semidtica Tensiva,
aquela desenvolvida por Claude Zilberberg, relacionando-a com a analise musical de
Leonard B. Meyer. Nesse sentido, a expectativa se torna o elemento de maior atencao,
levando o abstrato referencial da musica ao posto de mensuravel e de uma possivel
graduacdo. A explicacdo esta nos relacionamentos entre periodos e na observacgéo entre
meios, capazes de demonstrar a mudanca nos sentidos visuais implicados pela musica.
Dessa forma, a musica é a causadora da mudanca de afetos, ou de seus reforcos, pelo

processo que chamamos de predicacéo.

Apresentada pelo proprio Zilberberg como complemento para a analise do
Percurso Gerativo do Sentido, desenvolvida por A. J. Greimas, a Semidtica Tensiva
parece ter tomado rumo proprio, sendo capaz de utilizar seus proprios recursos ao
desenvolver analises. Os percursos analisados pela Semiotica Tensiva procuram
observar as relagOes existentes de extensidade e intensidade, apresentando constancias e
suas variagdes em um campo tensivo. A teoria vai adiante ao descrever certa atualizagédo
dos conceitos retoricos, pois uma vez que foi projetada para a analise de discursos,
percorrera invariavelmente o caminho da persuasdo. A partir de diversos escritos de
Zilberberg, o primeiro capitulo desse trabalho tenta descrever e compilar uma Semidtica

Tensiva ja em carater estrutural, ou seja, 0 que o proprio autor indica como um quadro
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de hierarquias bem feitas (2012: 55). Na teoria, 0 campo de presenca, promovido pelos
eixos de intensidade e extensidade, demonstrard uma cadeia de termos em escala que,
aplicados a cada caso, mostrardo especificidades em seus movimentos ascendentes e
descendentes, de forma linear ou sincopada, representando as variagdes de
acontecimentos e exercicios da narrativa. Sobre esta formacéo tensiva, os paradigmas de
tempo e espaco dardo as nogbes de ritmo e profundidade respectivamente, Uteis na
andlise do objeto deste trabalho. A leitura sobre uma agdo argumentativa justificara os
objetivos da Semidtica Tensiva, elegendo a retdrica como sistema de producéo
discursiva. Na sequéncia da exposicdo desse capitulo, interpomos as questdes sobre a
mulsica como escuta e sua possibilidade de novas expectativas, apresentando o
pensamento de Pierre Shaeffer e a teoria acusmatica. A teoria de Leonard Meyer vem
em seguida para expor uma analise musical baseada, entre outros, na teoria da
informacdo, parte apresentada por Roman Jakobson e parte estimulada pelo
desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa. Meyer vai adiante ao apontar,
como Zilberberg, uma construcdo culturalmente estavel e capaz de ser a causadora das
propostas de composi¢des musicais: o publico aculturado e apto a absorcéo senciente de

NoVoSs paroxXismos: 0s acontecimentos de Zilberberg.

Passamos a fusdo das ideias da Semiotica Tensiva aos conceitos musicais
informacionais e de expectativa, aliados a uma breve colocacgéo histérica da musica no
cinema. Esta historia breve se tornou necessaria ao destacar a preocupagdo do meio
cinema com a musica que, adiante, daria apoio em suas futuras mudancas estéticas. O
elo entre Semidtica Tensiva e a teoria analitica de Meyer serd abordada no terceiro
capitulo juntamente com a proposta de andlise filmica de Christian Metz. Os sistemas e
Seus usos, 0s codigos e suas ocupacdes em um estilo sdo algumas ferramentas Gteis que
somardo graduacfes na Semiotica Tensiva até a ligacdo da musica predicadora e sua
execucdo retdrica, existente nos meios de comunicacdo de massa, principalmente no

cinema.

Dessa forma, consideramos provavel o desenvolvimento da analise do percurso
filmico/musical, escolhendo a cena do Batismo, do filme O Poderoso Cheféo, de 1972,
dirigido por Francis Ford Coppola e adaptado do romance homodnimo escrito por Mario
Puzo. A controversa direcdo de Coppola causou incertezas ao estddio Paramount, mas
deixou audaciosos efeitos na historia do cinema: a cena do Batismo é uma delas. Entre

as polémicas da producéo estava a escolha do também controverso compositor italiano
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Nino Rota. Renomado por suas composi¢des, dentro e fora do cinema, Rota opta por
adaptar musicas ja compostas e utilizadas em filmes, escolhendo uma répida peca de sua
prépria autoria, mas ja utilizada no filme Fortunella, de 1958 e dirigido por Eduardo de

Filippo, para ser o tema principal de O Poderoso Cheféo.

Figura 1 - Exemplo de composi¢des semelhantes

Allegro
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Tema de amor (Love Theme) de O Poderoso Chefio, de 1972, dinmido por Francis Ford Coppola.

SCIANNAMEQ, Franco. Nino Rota’s The Godfather trilogy: a film score guide. Maryland: Scarecrow,
2010. (livro eletrdnico Kindle) - 38% - posigio 1525.

A musica da cena do Batismo também é uma adaptacdo, muito criativa, mas
adaptada de pecas de Bach: a Passacaglia BWV 582 e o Preludio e Fuga em Ré Maior
BWV 532. Ao todo compdem trés temas musicais em sequéncia® descrevendo
significados extras a cena filmada. Rota ndo parece se importar com 0s “re-usos” de
suas proprias musicas, afirmando estar preocupado com o resultado sensivel que a

musica constroi.

1
Anexo Il
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Entendemos como necessaria a explicagdo de alguns termos ou eventos que
podem causar davidas durante a leitura. O termo musica, além da nocdo geral que essa
significacdo propde, representa a questdo de sua posi¢cdo com os demais sons do filme.
O que chamamos de musica &, além do objeto central desse trabalho, a composi¢édo
musical editada no filme, com seus volumes, orquestracdes ou arranjos especificos que,
a nosso Vver, terdo sua forga argumentativa diante das imagens em movimento. O filme é
0 que restou além da musica, ou seja, todo e qualquer ruido, falas, imagens e locucoes.

O filme é o que conhecemos como tal, com excecdo da composicéo.

Outra questdo que merece esclarecimento preliminar € sobre 0 ndo uso de alguns
reconhecidos autores do campo da semiotica musical. Nomes como Nicolas Ruwet,
Jean-Jacques Nattiez e Jean Molino serviram como formadores de parte do conceito do
trabalho, mas nédo sdo citados por entendermos a distancia referencial com a Semiética
Tensiva. O mesmo ocorre quando escolhemos a teoria analitica musical de Leonard
Meyer postulando uma producdo musical sobre a retdrica e ndo apontamos 0s autores
gue descrevem a teoria das topicas musicais, posterior ao trabalho de Meyer. O motivo
também ¢é ligado a necessidade de formar um paralelo com a Semidtica Tensiva que,
aparentemente, s6 a teoria de Meyer comportaria. Ainda ndo existem aproximacoes
entre a Semidtica Tensiva de Zilberberg e a musica, caminho diferente encontrado na
semidtica greimasiana, deixando-nos como avaliadores preliminares de um vasto campo

que este trabalho tenta aproximar.

A andlise proposta pela Semidtica Tensiva, executada na cena do Batismo,
revela acontecimentos importantes e Uteis na apreciacdo do evento. As constantes
quebras do continuo da cena tornam-se marcadores essenciais, utilizados na
quantificacdo tensiva. Revela-se, portanto, a confirmacdo do uso da retorica no meio,
reforgado e autenticado pela posi¢do da musica predicadora de sentidos sobre as a¢des
do filme. Assim, esperamos abrir um caminho para futuras analises sobre a estrutura da
Semiotica Tensiva, assim como possiveis reflexdes a partir desse novo estruturalismo

aliado aos meios de comunicacao de massa.



Capitulo 1:
Considerac0es sobre a Semidtica Tensiva
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1 — Consideracdes sobre a Semidtica Tensiva

Originaria da Teoria Semidtica greimasiana, a Semidtica Tensiva desenvolveu
seu rumo proprio e, segundo seu principal autor, Claude Zilberberg, com o papel de
complementar o método de Greimas. A teoria de Zilberberg observa um campo de
presenca, capaz de representar eventos e analisa-los, fazendo a leitura das tensdes e
relaxamentos dispostos sobre o inteligivel e o sensivel. Dessa forma, podemos analisar
0 sentido de textos por suas forias, expondo valores e relagdes, entre outros elementos,
gue mostrardo interdependéncia e certa estrutura formal dos objetos analisados. De fato,
para que exista comunicacdo, portanto persuasiva, analisamos a eficiéncia discursiva,
presente nos eventos, os acontecimentos diante do ser. Reconheceremos assim, um
mecanismo de producgdo textual destinado ao observador e de possivel analise por esta

teoria.

Por se tratar da fundamentacédo analitica via Semiética Tensiva, passaremos pela
acdo dos modos semioticos: de eficiéncia, de existéncia e de juncdo; capazes de compor
0 andamento do texto e dos conceitos de implicacdo e concessdo, Uteis ao analista da
Semiotica Tensiva. Como veremos, a concessao € tratada como uma fase transitiva entre
duas implicac6es, dando a sensacdo de ruptura no continuo textual. Essas rupturas seréo
nossas possibilidades de analise dos periodos, ritmos e processos persuasivos do texto
filmico/musical. Cada evento é limitado por uma cadeia de termos, 0s subcontrarios e
0s sobrecontrarios. Dessa forma, no decorrer do percurso analisado, somado as
interdependéncias dos elementos da estrutura, poderemos reconhecer 0s niveis
morfolégicos, sintdxicos e semanticos, ricos aos estudos da semidtica. A sintaxe e a
semantica parecem manter um papel importante na Semidética Tensiva, pois moldarao os
conceitos de sobrevir diante de um pervir, ou ainda, o acontecimento e 0 exercicio.
Dessa forma, chegaremos a ética de reconhecimento dos movimentos em cadeias de

termos, e assim, a possibilidade de analise do ritmo.

Uma questdo se eleva na Semioética Tensiva que chama a atencao analitica deste
trabalho, ainda mais se considerado o tema que nos propomos, trata-se da questdo da

predicacdo. A predicacdo é percebida quando um elemento da estrutura discursiva se
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sobrepde a outro, reformulando sua aparicdo aos olhos do analista, mas, se bem
observado, mantendo suas dependéncias relacionais. Observamos a a¢do de uma reccao,
comum nas acdes frasais e seus elementos regidos por um regente, e da mesma forma,
em textos transfrasticos. A predicacdo trara o argumento forte a outra questdo
ponderada pela Semidtica Tensiva que se espalhara no conteudo de todo o trabalho: a
retorica. Esta ultima verd a repeticdo e o empilhamento de elementos do discurso

produzirem ideias culturalmente estaveis e ordenadoras de mitologias.

Dessa forma, faz-se presente a apresentacdo da Semidtica Tensiva, esta
desenvolvida por Claude Zilberberg, assim como o desenvolvimento necessario para as

futuras argumentacdes desse trabalho.

1.1 - A tensividade

Combinacdes diferentes de manifestacao
compartilham a mesma inteligibilidade.
Zilberberg®

Na formacdo da chamada semidtica de linha francesa, Algirdas Julien Greimas
preocupou-se com a teoria do discurso com base estruturalista. Publica, em 1966, o
livro Semantica Estrutural, onde desenvolve uma ciéncia da significacdo
obrigatoriamente voltada a linguistica saussuriana por apoiar-se nas relagdes geradoras
de sentidos, ao contrario do sentido advindo das unidades minimas, proposto no inicio
dos estudos sobre a significacdo do mesmo Ferdinand de Saussure. Com isso, propde a
ndo existéncia de um valor absoluto da significacdo, mas um sentido produzido por
relagbes: a significacdo é “considerada tanto como eixo seméntico quanto em sua
articulacdo em sema” (1976: 36), apontava o0 eixo da estrutura remanejado dos escritos
de Hjelmslev. Mais inclinado ao estudo do discurso do que da lingua, Hjelmslev parece
executar a acdo contraria dos fonologistas de sua época que descartavam o sentido na
busca do signo constituido, a exemplo da operacdo de comutacdo. Com isso, Hjelmslev

? Des combinaisons diferentes par leur manifestation relévent de la méme intelligibilité.(ZILBERBERG,
2012: 34)
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trabalha a exclusdo do plano da expressdo compreendendo apenas o sentido, ou seja, 0
plano do conteudo. Isso promoveu o desenvolvimento de uma andlise interessada na
melhor verificagdo das narrativas, lancando a ideia de sua eficiéncia pela Otica do
campo inteligivel. Greimas descreve o0 que passaria a ser a semidtica que conhecemos,
privilegiando ndo apenas o inteligivel, mas também deixando o sensivel, o plano da
expressao, pouco articulado. O plano da expressao ira reaparecer como interesse da
ciéncia semidtica quando da necessidade de analisar o sentido de outros tipos de textos:
0s textos poéticos, os textos musicais, os filmicos, fotografias, etc. S6 com a incluséo do
sensivel € que seria possivel a compreensdo do universo passional contidos em tais

textos.

Sem se distanciar da proposta de Hjelmslev e apoiando-se na ideia de funtivos
como relacionais entre objetos, o desenvolvimento da semidtica passou & observacao do
nivel profundo greimasiano com o projeto de categoriza-lo por meio das relacbes
existentes em uma cadeia de estados foricos. Esta seria a indicacdo de Claude
Zilberberg que conjugou a articulacdo entre tensdo e relaxamento com a oposic¢ao de
acOes entre extenso e intenso. A *“diretividade da foria” (2006: 132) consegue
demonstrar, como um teorema, que um traco saliente é visto como um elemento
intenso, uma vez que é “implosivo”, compacto, e localizado; j& o ndo traco, a
“passancia”, é visto como elemento extenso, sendo “explosiva”, ndo compacta e nédo
localizada. No dispositivo, aponta a possibilidade de uma observacdo da temporalidade
figural articulada como intensa: gerando temporalidades de expectativa e de espera; ou
articulada como extensa: gerando temporalidades “originantes” capazes de reparar
perdas (ZILBERBERG, 2006: 132-3). Indica ainda uma espacialidade figural, essa
também articulada em intensa e extensa geradoras de localizagdes concentradas e
difusas respectivamente. Com a intensidade representando o sensivel e a extensidade o
inteligivel, declara um lugar comum relacionando-os e chamando-os de espaco tensivo,
capaz de receber as grandezas aparentes no campo de presenca. As grandezas
representardo o objeto semidtico que agora aparece como um evento, e é esse evento
gue a Semiotica Tensiva ird analisar, em um periodo de tempo escolhido para sua
definicdo. Com isso, Zilberberg espera que o sistema da semidtica tensiva esclareca, em
analises, como a foria produz um tempo/espaco figural (ibidem), e com isso, o sentido

do texto.
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Por tratar das condicGes escolhidas por esta pesquisa e por conter uma grande
quantidade de explicacdes epistemoldgicas sobre a Semidtica Tensiva, escolhemos 0s
estudos de Zilberberg, em algumas de suas publicacGes, para o desenvolvimento do
assunto. Principalmente apoiados em La structure tensive, de 2012, recorremos a
formacéo da ideia tensiva, sua organizacdo e seu desenvolvimento, organizando-a como
teoria ligada ao pensamento estrutural. De fato, parece-nos, a propria condi¢cdo em que
observa 0s acontecimentos, seus valores, classes, relacGes, dependéncias e
interdependéncias, indicam uma ordem estrutural escolhida por Zilberberg, que

passamos ao desdobramento.

Podemos marcar uma posicdo inicial para o conceito da semidtica tensiva
resgatando uma das ideias “fundamentais” da linguistica. Em analise, o posicionamento
do individuo nos escritos de Saussure, sendo este nutrido de vontade e inteligéncia,
realizadoras de codigos comuns e de um mecanismo psicofisico reprodutor das
combinag6es codicas (SAUSSURE, 2012: 45), indicam a construcéo do discurso como
material persuasivo necessario a comunicacdo. Zilberberg apoia-se na questdo da
persuasao e, resgatando o livro 11l da Retoérica de Aristdteles, demostra esta persuasdo
como elemento necessario para uma eficacia discursiva (ZILBERBERG, 2012: 32).
Teremos entdo, retirados de Aristoteles quatro caracteristicas: (i) o entimema, gerador
de certa rapidez na recepcao do discurso; (ii) o susto, construido por metaforas: “é o
momento em que a Grécia langou um grito”; indica um colocar uma coisa diante dos
olhos, configurando um susto; (iii) este “diante dos olhos” pressupde alguma foria por
entender uma agdo continua; e (iv) a concessividade, por extrair a metafora do tema,
mas esta ndo evidente. Essas quatro caracteristicas encontradas na terceira Retorica
indicam as quatro propriedades tensivas: a rapidez, o susto, a foria e a concessividade.
Dentro desse tema, ird localizar os espacos e velocidades de eventos, os acontecimentos

observaveis pela unido das posi¢oes graduais da intensidade e da extensidade.

A Semidtica Tensiva passa a compreender um espaco tensivo, ou seja, onde a
pluralidade percebida pode ser analisada em seus dois eixos observados em conjunto:
intensidade como soma dos estados da alma e a extensidade como soma dos estados de
coisas, tudo em um mesmo espaco. Neste espaco, observa-se o0 conjunto e as relacdes
dos objetos semioticos escolhidos, somados a “graus” imaginarios e arbitrados pelo

analista. Muito importante para a analise, as grandezas aparecem no mesmo espaco
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tensivo, indicando a linearidade da expressdo e a amplitude do conteudo posicionado

pela convergéncia entre os planos.

Figura 2 - Gréfico Tensivo |
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Para que se crie a convergéncia, executa-se a colocacdo escalar nos eixos da
intensidade e da extensidade: a intensidade representa a ordem subjetal por apresentar
0s desvios observados em uma norma como contetidos mensuraveis. Isto é, a indicacéo
de um elemento na intensidade ndo se apresenta por /mais/: modalidade objetal, mas por
/demasiado/: modalidade subjetal. Na extensidade, por ndo representar os tracos de
desvio, indica a densidade do campo de presenca: sendo as grandezas pouco numerosas,
a extensidade sera concentrada, se muito numerosa, sera difusa. Assim, o espaco tensivo
representa a leitura de uma forca com a qualidade dessa mesma forca diante de um
evento. A andlise é possivel gracas a leitura da interseccao dos dois eixos, gerando uma
relacdo que localiza o objeto semiotico, assim como a continuidade dessa relacgéo,
chamados por Zilberberg como complexidade e homogeneidade respectivamente. A
interseccdo também garante a virtualizacdo da a¢do, uma vez que o evento acontece em
uma constancia e sua ndo-realizacdo seria, para o sujeito, como um objetivo a realizar.
A constancia mostrard ndo s6 o valor, ponto de intersec¢do da intensidade com a
extensidade, mas a variagcdo de afeto e sua localizagdo no espago tensivo. Como na
leitura de Aristoteles, a leitura dos acentos intensivos, reconhecidos na interseccéo,
indicara um mecanismo de producdo, muito Util ao analista e esclarecedor de uma

persuasao.

1.2 - Um conjunto de relagdes estruturais

No desenvolvimento do método de andlise, Zilberberg apresenta o espaco

considerado pela intersecgéo, o espaco tensivo, como o local da ocorréncia do evento a
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ser analisado. Esse local define-se como campo de presenca e mostra 0s acontecimentos
interpretados pelas grandezas instituidas pelo evento. E no campo de presenca que as
relacOes aparecerdo indicadas pelos modos semidticos.

Sédo trés os modos semidticos descritos pela teoria: (i) 0 modo de eficiéncia, que
mostra um estilo de apresentacdo de grandezas; (ii) 0 modo de existéncia, que auxilia o
modo de eficiéncia mostrando a relacdo do sujeito com o objeto; (iii) 0 modo de juncéo,
gue apresenta uma atividade sobreposta de um fato sobre o continuo. Estes trés modos
semioticos serdo como indicagfes do andamento dos textos, como os nomes indicadores
de andamentos em partituras musicais: adagio, alegro, largo, etc., que ajudam na
execucdo do intérprete dando a este as referéncias conceituais do texto musical
(ZILBERBERG, 2012: 37-42).

Observador dos subitos eventos em um continuo, 0s sobrevires em seus devires,
0 modo de eficiéncia se refere a maneiras pelas quais as grandezas se instalam no
campo de presenca. As grandezas instaladas dardo a visdo das alternancias dos
sobrevires que adentram o campo de presenca do sujeito. Ou seja, este ato significante
sera 0 promotor de um estilo por conter sobrevires e devires reconheciveis e, assim,
delineadores do afeto para a intensidade e do inteligivel para a extensidade. No que
concerne a observacdo do sujeito, a tensdo que se formara tera lugar no modo de
existéncia, uma vez que prevé a tensdo entre um foco e uma apreensdo® dos
acontecimentos. O foco refere-se ao “chegar em algum lugar”, ou ainda, o pervir que €
visto como a “espera” diante do continuo. A apreensdo refere-se ao sobrevir, passivo, de
um “ser captado”. Zilberberg indica um paradigma processual nessa tensao: “O foco €
solidario da ‘atividade’ na mesma medida em que a apreensdo esta em consonancia

com o ‘processus’” (2012: 39). O periodo escolhido de analise dispGe de um “ter em
vista um resultado” referenciado pela espera, isto é: o foco; e, de um “ser captado”,
passivo, da apreensdo. Aqui, a espera e a passividade serdo reagrupadas pelo modo de
eficiéncia compondo os espacgos entre rupturas do continuo. Resta-nos a conciliacdo do
modo de juncéo, o sobrevir adicional do evento demonstrado pela “grandeza instalada
entre grandezas” (2012: 39) ja estabelecidas no campo de presenca. Essa grandeza,

recém-promovida, pode aparecer de duas formas: ou ela concorda com as grandezas

* Nas palavras de Zilberberg: visée e saisie. 2012, p. 38.
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existentes, a que Zilberberg chama de “implicacdo”, ou discorda, chamada de

“concessao”.

Conceito central da Semiotica Tensiva, 0 acontecimento é a conclusdo de uma
transicdo entre implicagbes. Estas sdo observadas pela ocorréncia restrita de
“se...entdo....” dentro do campo de presenca. Ou seja, uma grandeza que aparece tendo
uma intensidade 1; relacionada a uma extensidade E;, sua intersecgéo € vista como uma
grandeza que ocorre pela implicacdo: se I;, entdo E;. No mesmo periodo, existindo outra
grandeza, gerada pelo mesmo sistema porém com I, e E,, promovera um evento com
duas constantes que, por ocorréncia de um acontecimento, teve uma transicdo em salto.
Este “salto” é representado pela concessdo de uma implicacdo para outra implicacao:

concede-se a ruptura entre constantes.

Figura 3 - Grafico Tensivo Il - Concessao
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No exemplo, a ruptura é vista pelo movimento no eixo da extensidade marcado pela
concessdo. “A semidtica do acontecimento ndo € uma semiotica de oposi¢des, € uma
semiotica da interdependéncia, da solidariedade e da ndo conciliacdo que esta associada
aela.” (ZILBERBERG, 2012: 28)

Reafirmando os caminhos argumentativos advindos da retorica de Aristételes,
Zilberberg indica a concessao como conceito inicial desta disciplina por desenvolver-se
na argumentacdo. Aristdteles defende que o discurso age com uma meta utilitaria, que
elege seu contelido ignorando o que ndo é do interesse da persuasdo®. A implicacdo se
pareia ao entimema e ao silogismo, mas deve unir-se a concessdo, que retira sua
continuidade, com a finalidade de propor a introducdo da argumentacdo na analise
tensiva. Se esta argumentacdo ndo se apresenta, a Semiotica Tensiva s6 podera analisar

questBes de carater do “se isso...entdo aquilo”, dentro de uma implicagdo néo

4 Aristoteles, 1996, p.93 — apud Zilberberg, 2002, p.138
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argumentativa. Com isso, propde uma expansdo das oposicOes, aparentemente
estabilizadas na semiotica, para a criagdo de uma leitura de termos em linha: um
sintagma de termos complexos (ZILBERBERG, 201la: 77-81). A vantagem da
introducdo da concessdo se apresenta desde sua definicdo, articulada como uma
causalidade diante de uma ndo operacdo (ZILBERBERG, 2002: 139). Isto &, a

possibilidade da leitura do “embora...” na distribuicdo dos termos, agora, expandidos.

Zilberberg desenvolve uma semiética do intervalo para justificar a falta que o
estruturalismo fez em ndo “conceber as propriedades da relacdo” em suas analises
indicando o “termo” como prioritario (2002: 125). No pensamento saussuriano das
oposicOes, dos contrarios e repensada em contraditorios por Greimas, indica que nem
todos os contrarios sdo equivalentes por serem da ordem da decisdo definitiva, ou da
ordem das contrariedades minimas (idem). Assim, aponta a necessidade de observar 0s
termos como sobrecontrarios, sendo tonicos e distantes, e, subcontrarios, sendo atonos
e proximos. As relagcbes tonicas sdo, portanto, do plano do conteudo, enquanto que as
atonas sdo do plano da expressdo, dessa forma, a passagem do plano da expressdo para
o plano do conteudo descreve um percurso das relaces atonas em direcdo as tonicas.
Propde entdo a construcdo da cadeia a partir das oposi¢des primarias, partindo dessas o
acréscimo de termos que demonstrem do inicio da irrupcdo ao seu término. Aponta

assim, o continuum que fornece graus e limites, aparentes na substancia do contetdo.

Em andlise, em S; observamos o inicio de alguma coisa, que se finda em S,.
Logo, S; e S4 contém limites simétricos e inversos, mesmo que seja possivel prever a
expansdo desses limites. Os termos S, e S; sdo quebras no percurso, crescente ou
decrescente, da cadeia. Sdo continuos com aumentacfes e diminuicGes representados
em dimensdes e subdimensbes que, ao aumentarem ou diminuirem, produzem uma
pausa para 0 sujeito da enuncia¢do observada em restabelecimento e recrudecimento,
para a aumentacdo, em atenuacdo e minimizagdo, para a diminuic¢do, entendidos como
modulagdes aspectuais. Teremos ainda uma leitura relacionada a forca das relagdes dos

contrarios, ou seja, a cadeia mostra intervalos fortes e fracos.

S1»S, = forte contrario

S, S; = fraco contrario
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Serdo sobrecontrarios os termos S; e S e subcontrarios os termos S, e S;

compondo assim o que Zilberberg chama de matriz.

Figura 4 - Quadro | - Subcontrarios/Sobrecontrarios
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As modulacBes aspectuais possiveis para esta cadeia, que pode conter variagdo
de sentido atribuindo tonicos para S; e S, e atonos para Sz e Sy, indicariam um percurso
da compressdo [S;] até a atenuacdo [S;], podendo ainda observar o sentido da
aumentacdo como da recuperacdo [Si;] até a repeticdo [S,]. Indica-se ainda a
possibilidade de outras relagdes entre termos:

A partir das denominagdes propostas, diferentes relacfes semanticas podem ser
consideradas. Se estivermos de acordo em designar a passagem do subcontrario para o
sobrecontrario como uma convengdo de signos que apontamos, por exemplo, / S, /, ou
seja, o termo /pequeno/, trés relacdes simples de termo a termo podem ser feitas: (i) a
relagdo [S, = S;] € uma convencao de graus proximos do superlativo gramatical e da
gradacao retorica; (ii) a relagdo [S; = S4] € uma conversao de graus seguida do signo
perto da sublimagdo para sua amplitude; (iii) a relagdo [S, = S;] é uma dupla conversdo

de direcdo e de signos perto da hipérbole. Estas relagdes semanticas ndo sdo, portanto,
estranhas a gramatica ou retorica. (Zilberberg, 2012: 58) — tradugdo livre.

Nas relagcbes entre grandezas, em seus pares, identificamos tonicidades ou
atonicidades, indicadoras das subvaléncias associadas a subdimensdo (ibidem). Aos
olhos de Zilberberg, este € mais um ponto indicador de uma relacéo estrutural composta
por indices de classes filiados a um grupo, e este ligado a um indice de individualidade.
Parece, com isso, relembrar a disposicdo estrutural ligada a linguistica indicando a

retorica como argumento da eficiéncia do discurso.

Zilberberg mostra uma matriz composta com as subdimensfes intensivas de

tempo: rapido e lento.




Figura 5 - Quadro Il - Subcontrarios/Sobrecontrarios
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Para o indice de classe atribuimos, visto que € condicional, o acento de sentido

de acordo com o universo considerado do discurso. Formulada a matriz, passamos a sua

observacdo no eixo tensivo ligando a intensidade da velocidade do répido vs lento, com

a extensidade da concentracdo vs difusdo. O grafico se apresenta desta forma:

Figura 6 - Grafico Tensivo lll - Cadeia de Termos
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Se observado 0 movimento construido do concentrado/rapido até o difuso/lento

tomaremos o sentido de atenuagdo; e o contrario, o restabelecimento. A cadeia dos

termos produz a leitura do sintagma motivado que indica do “mindsculo” ao “pequeno”,

do “pequeno” ao “grande” e do “grande” ao “imenso”, implicativos vistos da sequéncia

em que se encontram. A concessdo aparece como o possivel diante do “néo realizavel”,

logo, a leitura de uma sincope, um salto, entre termos: “Em resumo, os subcontrarios

entram no discurso convocando a implicagdo e os sobrecontrarios, mobilizando a

concessao” (ZILBERBERG, 2002: 197). A visdo do concessivo representa o evento

subito, o susto, estd ligado a experiéncia dos fatos, a visdo do fenbmeno ocorrido

representado pelo acontecimento.

N
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1.3 - O acontecimento

Em um percurso, as ocorréncias subitas que desviam a sequéncia do continuo
“natural” sdo vistas como sobrevires que interrompem o devir. A maneira pela qual
observamos essa acdo é ordenada pelos modos semioticos de eficiéncia, de existéncia e
de juncdo, e a ocorréncia sincretizada desses modos nos mostrara o acontecimento. O
acontecimento também é a acdo que nos induz a leitura da intensidade, assim como
demonstra a troca de estados do sujeito, indicando a variagdo possivel do eixo da
extensidade. Assim, via ordenacdo dos modos, o acontecimento evidencia as estruturas
sintaxicas e semanticas, necessarias para a compreensdo do objeto pelo sujeito, fazendo
um paralelo com a teoria greimasiana ao se estabilizar também em trés niveis: o
morfolégico, acima descrito, além dos niveis sintaxicos e o semanticos que ainda

desenvolveremos.

Existe uma importante leitura de intervalos indicada por Zilberberg que altera o
estado do sujeito, passando-o de sujeito da percepcdo para o sujeito da admiracdo. O
intervalo entre o foco e seu objeto pode ser nomeado como esperado e, por sua vez, 0
intervalo entre a apreensao e seu objeto pode ser nomeado de inesperado. O aumento e
a diminui¢do do intervalo tornard possivel a mudanca do estado do sujeito: por
exemplo, 0 aumento, o inesperado, promoverd o sujeito da admiracdo diante do
acontecimento; ou o seu inverso, a diminuicdo, o esperado, promovera o sujeito da
percepc¢do “exposto as ‘coisas’ que ndo passam de ...’coisas’”. (ZILBERBERG, 2011a:
164). A variacdo entre o acontecimento e os estados do sujeito € apontada como
classificacéo figural, pertencente as “grandes polaridades estilisticas conhecidas” (idem:
166). Ou ainda, de acordo com a polaridade destacada pelo estudo estético no plano da
expressdo, que analisa os contrastes: entre cores, na harmonia musical, na acentuagéo
poética, etc. (BERTRAND/STANGE, 2014). Dessa forma podemos observar a
dualidade na categoria, a ocorréncia entre acontecimentos e estados em um percurso, ou
ainda, a concessdo e a implicacdo observadas no percurso. Com efeito, essa polarizagdo
caracteriza a sintaxe tensiva que, “polariza e diferencia as grandezas solidarias do ponto
de vista paradigmaético tornando-se operacional ou operativa” (ZILBERBRG, 2012: 59).
Na Semiotica Tensiva de Zilberberg, a leitura do acontecimento antagonista do estado
foi alterada para a visdo de um evento de ruptura, ou deslocamento, visto que se

comporta como uma sincope na cadeia de termos, e um ndo-evento, portanto
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classificados como acontecimento e exercicio. Essa abordagem descola a leitura do

acontecimento ligado ao sujeito e o introduz na leitura da agéo tensiva.

Figura 7 - Grafico Tensivo IV - Acontecimento/Exercicio

acontecimento
(evento)

b i v -

afeto

exercicio

N

concessao implicacao

Passamos ao esclarecimento do acontecimento, uma localizacdo dos estilos
possiveis dentro da semiotica tensiva que tenham seus paralelos com os modos
semioticos ja citados, ou seja, uma sintaxe. A sintaxe tensiva se utiliza, assim como os
modos, de trés niveis de observacao: a sintaxe intensiva, que trabalhara sob o regime de
aumentac0es e diminuicdes; a sintaxe extensiva: que trabalhara sob o regime de triagem
e de mistura e a sintaxe juntiva: que, da mesma forma, trabalhard o acontecimento e o
exercicio. Em sua estrutura, o acontecimento se apresenta como o sincretismo dos
modos utilizando-se do sobrevir para 0 modo de eficiéncia, da apreensdo para 0 modo
de existéncia e da concessao para 0 modo da jungdo; em contra partida do exercicio que
se apresenta na mesma medida dos modos eficiéncia/existéncia/juncdo como:
pervir/foco/implicacdo. A producdo da estabilidade dos modos até as sintaxes serdo

avaliados da seguinte forma:
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Figura 8 - Quadro Ill - Modo/Sintaxe

Modo semidtico Estilo sintaxico
Modo de eficiéncia Sintaxe intensiva
9
(sobrevir vs pervir) (de aumentacgdo e de diminuig¢do)
Modo de existéncia Sintaxe extensiva
9
(foco vs apreensao) (triagem e mistura)
Modo de juncdo Sintaxe juntiva
9
(concessdo vs implicacdo) (o acontecimento e o exercicio)

Zilberberg compartilha da posicdo de Greimas em posicionar o evento semiotico
ligado a uma sintaxe e, posteriormente, a uma semantica. Seguindo o fenémeno do
“susto”, o sobrevir diante de um pervir, compomos a sintaxe juntiva com a ideia do
acontecimento vs exercicio. Contudo, a sintaxe juntiva tem por objetivo a observacgéo
das correlacbes entre a sintaxe intensiva e a sintaxe extensiva. No exemplo de
Zilberberg, duas aumentagdes relacionadas entre si e em um mesmo eixo intensivo de
extensidades diferentes poderd, pela sintaxe juntiva, mostrar posi¢des do acontecimento
e do exercicio. Isso ocorre pela acdo “implicativa causal a proposi¢do subordinada
concessiva” (ZILBERBERG, 2012: 61), ou seja, a descoberta da concessdo quando
subordinada a implicacdes pelos eixos intensivos e extensivos. Esse exemplo simples
efetiva a importancia da sintaxe juntiva: ela fara a leitura dos implicativos,
subcontrarios, promovendo o conhecimento do sintagma elementar, a matriz. A juntiva
também faz conhecer as estruturas afins, atribuindo indices aos subcontrarios,
atribuindo-lhes um termo e uma operagéo que resultam em sintagmas, menores, estes
transitivos ou reflexivos. O exemplo dado por Zilberberg mostra as implicacfes aberto

vs fechado executando a matriz:
escancarado — aberto — fechado — hermético

Atribuindo-lhe o termo [o abrir] e [o fechar], e a operacéo [abrir] e [fechar],

organizaremos uma estrutura reconhecendo as formas reflexivas e transitivas:
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Figura 9 — Quadro IV - Reflexivo/Transitivo

Operacédo mp» O abrir O fechar
Tegqo al b2
Abrir Abrir o aberto Abrir o fechado
al al /32 Reflexivo Transitivo al sz
Fechar Fechar o aberto Fechar o fechado
b2 b1/a2 b1/b2

Transitivo Reflexivo

Os sintagmas transitivos [b1/a2] e [al/b2] sdo motivados e implicativos, além de
reconhecidos como exercicios (ZILBERBERG, 2012: 62); os sintagmas reflexivos
[al/a2] e [b1/b2] ndo sdo motivados e sdo concessivos, indicadores de acontecimento.
Por serem reflexivos sdo chamados de “bizarros” e inesperados: no discurso déo a ideia
de “embora este dispositivo esteja aberto, eu o abri!”® (ibidem). Essa relacdo torna
importante a sintaxe juntiva, pois esclarece o sintagma transitivo-implicativo e o

sintagma reflexivo-concessivo, sendo estes banais e bizarros respectivamente.

Zilberberg vai além ao anunciar a busca de uma énfase, no plano do contetdo,
compreendendo uma ultrapassagem no limite da concessdo. Indica o limite do sublime

como valéncia mais forte compondo uma ultrapassagem:

Figura 10 — Quadro V - Enfase

Eu alongo o curto

N

Eu alongo o longo

N

Eu alongo o ja longo

N

Remoc¢ao

Refor¢o

Ultrapassando

Superlativo-implicativo

Superlativo-concessivo

O sublime

Aqui o autor aponta uma nova aderéncia a retérica, provavelmente relacionando

a énfase a hipérbole, ou a outra figura da repeticdo/sobreposicdo. A sequéncia da

0 original dessa citacdo é “bien que ce dispositif soit déja ouvert, je 'ouvre!” (ZILBERBERG, 2012: 62).
Esta traduzida para o espanhol na publicacdo de Desiderio Blanco como: ”j a pesar de que este espacio
est d ya abierto, lo abriré mds!” — ZILBERBERG, Claude. La estrutura tensiva. Lima: Universidad de Lima,
2016. posi¢do 1030 de 3014 — 35%
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explicacdo da teoria expde outros pontos da argumentacédo retorica contidos na sintaxe
juntiva. O paradoxo, contrério a doxa, é visto pela observacdo da acdo da concess&o:
por um lado, a concessdo funciona como uma implicacdo desfeita, que a propria
concessdo desmontou: precisamente, a concessdao desfaz a ruptura extensiva da
implicacdo (ZILBERBERG, 2012: 64); e ainda pode formar uma atualizacdo do
enunciado quando a concessdo desvia a “verdade” doxal. No exemplo dado por
Zilberberg podemos perceber a agdo discursiva proposta:
A enunciacdo: embora ele seja excelente, falhou, pressupde a verdade da enunciacéo,
todos que sdo excelentes vencem. Essa extensidade ¢ um defeito em francés por esta
pequena palavra "salvo", que se torna a singularidade ou um acontecimento. Por outro
lado, a relagdo de implicacdo a realizagdo da concessdo toma a forma de uma
atualizacdo de enunciacdo: ele teria ganhado uma vez que é excelente; o entimema néo

esta longe, mas a concessdo leva ao limite a carga fiduciaria da implicacdo doxal —
(Zilberberg, 2012: 64).° - grifos originais - traducéo livre.

Zilberberg explica a acdo das repeticdes, retoricas ou hiperbdlicas ligadas a
énfase, a ultrapassagem, como formadores da percepc¢éo do afeto no discurso. O afeto é
o resultado da dependéncia estrutural existente nos processos de implicacdo e concessdo
geradores dos saltos e das énfases. Esta grandeza que “supera a concessdo”, é apontada
pela falha de adaptacédo, o choque, etc. Afirma:

A emogdo disforica ocorre quando duas grandezas préximas recusam-se a Sse
interpenetrar, a se ‘comunicar’ umas com as outras, enquanto a emogao eufdrica toma
forma quando duas grandezas coexistem, através de suas aberturas comuns. A emogao é
percebida pelas perspectivas de acessibilidade e de obstrucdo. Como sempre indica

Valéry: ‘Ser afetado, é, antes de tudo, ser invadido’. — (Zilberberg, 2012: 66). - grifos
originais - tradug&o livre.

Passamos a observar a intensidade sendo ndo apenas uma demonstracdo do
aumentar ou diminuir de algum evento, mas o0 aumentar 0 aumentado ou diminuir o
diminuto, assim como as operagdes transitivas. A sintaxe intensiva mostrara a
circularidade do fazer, que aumenta ou diminui, do sujeito, percebido pelo plano do
conteddo e tratado pelas grandezas existentes no plano da expressdo. Zilberberg admite
0s “mais” e 0s “menos” como grandezas minimas indispensaveis a sintaxe intensiva.
Estas sdo intercruzadas, proporcionando quatro termos estruturados. Ele se apoia na

imploséo/explosdo da silaba propostas por Saussure, desde que as duas grandezas nao

6 ~ .. , L. - . N . N
A expressao “leva ao limite a carga fiducidria” foi livremente traduzida da sequéncia “entame a la
marge la charge fiduciaire”.
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sejam nem vocalicas e nem consonantais, mas, a combinacdo dessas como caracteristica

de uma silaba’.

Figura 11 - Quadro VI - Aumentacdo/Diminui¢io

Aumentagao Diminuicdo
aumentar uma aumentagao aumentar uma diminuigdo
Aumentar - ultrapassagem —>extenuacdo
= adicdo de um mais = adicdo de um menos
diminuir uma aumentacao diminuir uma diminuicdo
~ ~ 8
Diminuir 2> moderacio —reducdo
= retirada de um mais = retirada de um menos

Aqui, cada termo € sujeito a outro pela adi¢cdo ou subtracdo de “mais” ou
“menos” de forma estrutural:

(...) adicionando mais um, ele pode aumentar uma aumentacao anterior e tomar a forma

de uma ultrapassagem, ou adicionando menos aumento em uma diminuigdo levar a

forma de extenuacdo que sera chamado de novo ou suplementar. Sob as mesmas

condic@es, pode diminuir por remogdo de um mais colocado na aumentagdo e assim

modera-se, ou através da remocdo de um menos na diminuicdo serd reduzida. —
(Zilberberg, 2012: 67). - grifos originais - traducdo livre.

Além de olhar para as aumentacGes e diminui¢des, devemos olhar para as séries,
as colecdes, as multiplicidades, as aglomeracdes que a sintaxe extensiva prevé e
observa em concentracdo e difusdo. Nesse ponto, atribuimos a nogdo de triagem e
mistura para a concentracdo e a difusdo respectivamente, apontando a recursividade
dessas tensdes como o ndcleo da sintaxe extensiva. Elas podem ser atribuidas ainda ao
ponto de vista figural onde a triagem age como operadora e a mistura como objeto
(ZILBERBERG, 2012: 68). A concessdo e a implicagdo unem-se ao eixo extensivo
gerando (i) uma triagem concessiva: a expulsao provocada pelo subito sobrevir; (ii) uma
mistura implicativa: a purificacdo relativa a doxa; (iii) uma mistura concessiva: a

intrusdo do acontecimento; e (iv) uma mistura implicativa: a unido sutil.

’ Zilberberg indica o Principios de Fonologia de Ferdinand de Saussure. Publicacdo anterior a formacgao
do Curso de Linguistica Geral.

¥ 0 termo usado por Zilberberg (2012: 67) é o de comblement. Aqui o termo esta atualizado conforme o
quadro da pagina 60 do livro Elementos de Semiotica Tensiva do mesmo autor (2011a) ja traduzido para
0 portugués.
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Figura 12 - Quadro VII - Operagdo/Jungdo

. Concessao Implicacao
Operagdo | jungio >
Ng N2 N2
Triagem 2> Expulsao Purificagao
Mistura > Intrusdo Unido

Podemos fazer a leitura de uma estrutura utilizando o termo e a operacdo.

Teremos entdo a visao do transitivo e do reflexivo nas operacdes de triagem e mistura.

Se a sintaxe intensiva, preocupada com o brilho, procede por aumentar e diminuir, a
sintaxe extensiva, preocupada com a pureza, intervém pela operacdo de triagem e
mistura que estdo de acordo com 0s casos transitivos e reflexivos. Essas operacdes sdo
transitivas em dois casos: quando a triagem € caracterizada por uma mistura anterior, ou
quando a mistura é caracterizada por uma triagem anterior. Elas séo reflexivas quando a
mistura retorna sobre uma mistura ja feita; da mesma forma quando a operacdo de
triagem retorna sobre uma triagem ja feita. — (Zilberberg, 2012: 69). - grifos originais—
traducdo livre

A montagem da descri¢do acima se apresenta da seguinte forma:

Figura 13 - Quadro VIII - Operagdo/Termo

mistura triagem
termo -
operacdo, Ng NZ
Misturar uma mistura Misturar uma triagem
Misturar >
= fundir = confundir
Triar uma mistura Triar uma triagem
Triar >
= dividir = fracionar’

As distribuicdes das transitividades e das reflexibilidades apontam para uma
formacgéo de sintagmas implicativo e reflexivo respectivamente. Assim teremos na
disposicdo do sintagma implicativo o triar uma mistura e o misturar uma triagem,

assim como no sintagma reflexivo o triar uma triagem e o misturar uma mistura.

° 0 termo usado por Zilberberg (2012: 69) é disséminer. Porém, logo depois o autor faz referéncia ao ato
da dupla triagem como “espalhar em numerosos pontos independentes” — “répandre en de nombreux
points assez écartés”. Com efeito, afasta do termo proposto por se relacionar ao propagar, difundir,
espalhar, distantes da significagdo em portugués.
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Posto o método da sintaxe, podemos adentrar o desenvolvimento sugerido por
Zilberberg relacionado a analise semantica. Por comporem-se umas as outras, a sintaxe
e a semantica podem ser observadas em proximidade em uma andlise e, também, como
ja preconizado por Greimas, podem participar de cada nivel, assim como desenvolvido
no percurso gerativo do sentido . A composi¢cdo de uma semantica tensiva parece
apoiar-se na ideia de que esta pode ampliar o contetido sobre a sintaxe. Ou seja, uma
semantica pode compor mais de um sentido em apenas uma sintaxe. Por manterem um
acordo estrutural, a semantica tensiva tambeém € observada em trés niveis: uma
semantica juntiva, uma semantica intensiva e uma semantica extensiva (ZILBERBERG,
2012: 70-7). Na semantica juntiva encontramos a semantica intensiva: promotora da
medida e da subvaléncia do supremo; e a semantica extensiva: indicadora do universal
ou exclusivo dentro de nosso universo discursivo (ZILBERBERG, 2012: 70-1). Aqui €
onde passamos a nos interessar pelo afeto e onde o0 “sujeito se compromete a sentir e,
por catalise, experimentar” (idem: 71). Assim, o afeto pode ser avaliado a partir de uma
desigualdade sUbita, uma excitacdo, um movimento da subvaléncia intensiva. O
movimento desigual voltard ao seu movimento inicial compondo uma dissipacao.
Movimentando-se entre saltos e restabelecimentos, pode-se perceber que o evento é
visto como (i) uma desigualdade subita geradora de excitacdo e (ii) uma desigualdade
dissipada geradora de espera: como “vagas” que indicam um “sempre recomegar”
(idem: 71-2).

Este pulso fundamental retorna o alguma coisa ao acontecimento, ao acento, e 0 nada a
defeccdo, ao desafeto. A direcdo do ser seria menos declarativa que exclamativa, e,
desde que a linearizagdo é imperativa, ritmica na medida em que a espera se encontra

no principio da célula ritmica (...) — traducao livre — (Zilberberg, 2012: 72). - grifos
originais

A percepcdo do ritmo é causada pela leitura do movimento entre espera e 0
estupor. Muito semelhante a concepcao de ritmo descrito no Dicionario de Semidtica
(GREIMAS/COURTES, 1999), que o considera uma espera aplicada a intervalos

recorrentes entre agrupamentos, um ostinato®, definidor do “movimento” do discurso.

19 Ostinato é um termo musical que reconhece as repeticdes de um padrio: seja melddico,
ritmico ou harmonico. Uma progressdo ou um ralento podem ser também considerados
ostinatos se repetirem algum padrdo reconhecivel. - SADIE, Stanley. (Ed.) Dicionério Grove de
Musica: Edigdo concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994.
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A semantica intensiva e a semantica extensiva comporao o ritmo tensivo em
duas caracteristicas para cada eixo. No caso da Semantica intensiva, (i;) pode se
apresentar como cumulativa, por manter a prevaléncia do modo de eficiéncia, quando a
aumentacao/diminuicdo obedecerem o pervir; (ii;) pode se apresentar como culminativa
quando obedece o sobrevir, 0 acontecimento. Na semantica extensiva pode variar entre,
(iz) o numero, quando a intensidade tem essa determina¢do numérica; (ii;) a dimenséo
[concentrado vs difuso] por fazer parte da caracteristica do eixo da extensidade. Sob 0s
termos dados as caracteristicas das semanticas intensivas e extensivas, podemos
distinguir matrizes para cada eixo. Assim como nas semanticas intensivas e extensivas,
uniremos a estas mais uma matriz ligada a semantica juntiva operada pela ja citada
[excitacdo vs espera]. O resultado das operagdes dessas matrizes compdem uma rede de
termos em associacdo com as iniciativas entre atonos e ténicos alocados nos

subcontrarios ou sobrecontrarios. O resultado das matrizes se apresenta assim:

Figura 14 - Quadro IX - Matriz

Sobrecontrario Subcontrario Subcontrario Sobrecontrario
Matriz > Atono Atono Ténico Ténico
Semantica
. . nulo fraco forte supremo
intensiva 2>
Semantica . .
. universal comum raro exclusivo
extensiva =
Semantica .. .
L necessario esperado inesperado surpreendente
juntiva 2>

Zilberberg apresenta uma leitura integrada entre a sintaxe tensiva e a semantica
tensiva. A sintaxe € representada por movimentos, as transposi¢des indicadas por
Zilberberg, estes movimentos sdo estabelecidos pelos termos das matrizes semanticas.
A composicdo da integracdo estabelece a composicdo da matriz e sua estrutura em

paradigmas semanticos e sintaxicos:




Figura 15 - Quadro X - Sintaxe/Semantica
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Matriz 2

Paradigma

N

Sobre contrario
Atono

N

Sub contrario

Atono

N

Sub contrario
Tbnico

\Z

Sobre contrario
Tbnico

Nz

Semantica
intensiva 2>

nulo

Fraco

forte

supremo

Sintaxe Diminuigao ]
aumentacao

intensiva—>

Semantica

universal comum raro Exclusivo

extensiva =

Sintaxe

mistura triagem

extensiva—>

Semantica

necessario esperado inesperado Surpreendente

juntiva 2>

Sintaxe

implicacao concessao

juntiva 2>

Observamos a composi¢do do acontecimento da semioética tensiva organizado

pelas  oposicdes dos  subcontrarios. A movimentacdo da  sintaxe:

diminuicdo/aumentacao, mistura/triagem, implicacdo/concessdo; desenvolve-se a partir

das oposicoes semantica, respectivamente: fraco/forte, comum/raro,

esperado/inesperado. Podemos supor o percurso inverso na composi¢cdo do método de
observacao da semiotica tensiva, ou seja, da movimentacao da sintaxe estabelecendo as
oposicdes iniciais indicadoras dos termos da matriz. Por serem do ambito de um fazer, a
sintaxe tensiva pode ser colocada em paralelo com a retdrica: ambas trabalham a
composicdo da manipulagdo no acontecimento.
(...) a aparente conivéncia entre a retorica e a sintaxe tensiva merece reflexdo: a
gramatica tensiva sucede do seu saber, enquanto que a retérica em principio convida o
fazer, mas essa solucdo de continuidade é temperada, nos parece, pela seguinte
disposigdo: as definicGes das figuras, em particular na obra de Fontanier, constituem
uma mediacdo entre a sintaxe tensiva e a retorica, um detalhe aqui, sabendo que a

sintaxe tensiva é por um instante muito anterior a retdrica. - (Zilberberg, 2012: 77). -
grifos originais - tradug&o livre.
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Encontraremos uma dupla articulagdo do objeto semidtico: do lado da seméntica
intensiva, um objeto pode ser visto como intensidades e brilho, de afeicdo, e, pelo
impacto de sua apari¢do, gerador de um brilho/afeicdo verdadeiros; do lado da
semantica extensiva, podemos entender um indice de composicéo diferenciador de suas
qualidades quanto a raridade, sua popularidade, sua familiaridade, etc., assim como sua
fixacdo ou diluigdo, sua divisdo ou confirmagdo de unicidade diante do evento
intensivo: “o numero de extensidade funciona como um divisor no que diz respeito a

intensidade” (idem, p.77).

Dos modos semidticos, passando pela sintaxe tensiva e chegando a semantica
tensiva, temos a apresentacdo do acontecimento. Este € composto em graus, com
repeticGes e acréscimos, ou estagnacdes e subtracdes, formador de um ritmo tensivo e
promotor do entendimento do afeto. Os graus representados na analise, assim como sua
frequéncia e intensidade, estdo ligados ao que Zilberberg indica como acréscimo em

Nnosso permanente “quantum imaginario de cargas timicas” (2012: 29).

1.4 - O ritmo

Cada evento semidtico que nos propomos a observar é analisado pelos
fragmentos deixados na estrutura tensiva. A busca nessa analise € a compreensdo do
afeto envolvido no evento. Com isso, através de valéncias e sub valéncias dispostas em
eixos de intensidade e extensidade, encontraremos a rede de relagdes indicadoras do

afeto. Assim, percebemos um ritmo criado pelo movimento dos acontecimentos.

Na verdade, a percepcdo geral do evento, o pervir, e este entre vagas de
acontecimentos e exercicios, cria a sensagdo de expectativa diante do discurso. E a
reacdo ao efeito de espera, caracteristica da formagdo do ritmo, desenvolvida no
discurso que, em andlise, movimenta suas relacbes temporais. O ritmo pode ser
representado pela interseccdo das valéncias de tonicidade, vinculada a intensidade, e de
temporalidade, relacionada a extensidade. A posicao da intensidade, portanto detentora
da atribuicdo do afeto, atua como regente da extensidade. O efeito apreendido € o da
coexisténcia do sujeito sobre duas bases, ou melhor, sobre duas subvaléncias da

tonicidade:
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(...) o sujeito segundo a intensidade e o sujeito segundo a extensidade estdo destinados a
coexistir, a conviver em razdo de sua divergéncia: o sujeito sensivel, por catélise
sensivel a, é um paciente, esforcando-se para potencializar a subversdo que as valéncias
extremas do andamento e da tonicidade nele desencadeiam. O que torna
inexoravelmente passivo o sujeito sensivel é a magnitude dos destinos, para ndo dizer,
dos golpes que o atingem: (i) considerando a subdimensdo do andamento, é um sujeito
do sobrevir, isto é, um sujeito sobrecarregado, a emitir, contra a vontade, um tempo
negativo que ele prdprio se sente na obrigagdo de reduzir; (ii) considerando a
subdimenséo da tonicidade, é um sujeito do paroxismo, um sujeito segundo o estupor,
privado dos espacos familiares e das faculdades de antecipacdo que o tranquilizam. -
(Zilberberg, 2010: 3). - grifos originais

Essa dominancia da intensidade necessita de adaptacdo que, como indica o autor,
a condicdo de relacbes mutuas no espaco tensivo entre a intensidade e a extensidade
deve ser reordenada quando descreve uma observagdo do ritmo. Por serem desiguais,
Zilberberg evoca o conceito de funtivo regido e funtivo regente de Hjelmslev,
ordenando a intensidade como regente da extensidade quando se apoia no conceito de
reccdo™’. Podemos com isso localizar a “adaptacdo” entre categorias, regente e regida,
submetendo as subvaléncias ao conceito de recc¢do linguistica: chegaremos a uma
subordinacdo e a conclusdo de uma regéncia intensiva da tonicidade sobre o regido
extensivo da temporalidade, em outros termos, o afeto regente do inteligivel, e do
tempo, capaz de mostrar a disposicdo do ritmo. Zilberberg aponta ainda o paroxismo
existente no estupor da subvaléncia do acontecimento e que, também pela
preponderéncia da tonicidade, faz deduzir momentos de reducdo, indicadores de uma
“calma” promotora da espera e, consequentemente, de uma expectativa. Na intensidade
regente, as subvaléncias ordenardo a transformacdo do sujeito pelo sobrevir, do
andamento, do paroxismo, e da tonicidade, levando-o do fazer ao sofrer. Analisamos
dessa forma uma breve atividade comutativa que parece suspender o sujeito subitamente
quando as “emocdes regem nossas identidades actanciais, em funcdo das valéncias
imperiosas que sustentam” (ZILBERBERG, 2010: 3).

Para localizar o ritmo dentro do estudo da semiotica tensiva, Zilberberg aborda a
caracteristica complexa da rede de subvaléncias. De fato, ao conceber a temporalidade e
a espacialidade no eixo extensivo e, da mesma forma, o andamento e a tonicidade como
intensivo, entendemos a classificacdo dos aspectos, intensivo e extensivo ou qualquer
outro aspecto que a analise venha a requerer, como produtos das duas subvaléncias, e
ndo como o resultado da soma dos dois sub-termos. O conceito de complexidade é

expandido com o argumento da estrutura com entidades autbnomas de dependéncias

11 ~ . . . . . ~
A recgdo sera tratada mais adiante no item “Predicac¢do”.
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internas (HJELMSLEV, 1991: 29) que entende a interacdo entre grandezas, em
detrimento de sua oposi¢do ou de sua soma. O produto dessa interacdo é possivel ser
representado por um quadro em rede que, considerando nosso objeto, passa a ser
observado pelos seus feixes de relacdes. O relacionamento do feixe em rede pode ser

distribuido assim:

Figura 16 - Quadro Xl - Feixe de relagdes

Intensidade | Extensidade > | Temporalidade Espacialidade
Andamento Acontecimento Ubiquidade
Tonicidade Ritmo Profundidade

O ritmo pode assim ser visto no espagco tensivo como a intersec¢do entre a
tonicidade regente e a temporalidade regida. Expbe assim a verdade sobre o carater
classificatério em que o ritmo se encontra, ou seja, utilizando-se das composic¢des das
subvaléncias, e ndo uma substancia de dificil localizacdo e utilizacdo em uma analise.
Distribuido dessa forma, podemos afirmar algumas caracteristicas do ritmo como: (i)
sobre a intensidade, sendo da composi¢do do ritmo a tonicidade, atribuiremos a ele a
tensdo [ténico vs atono]; (ii) sobre a extensidade devemos efetuar uma diviséo, a pedido
de Zilberberg, e apontar trés temporalidades que serdo vinculadas a estilos ritmicos
(ZILBERBERG, 2010: 6). Cada uma das trés temporalidades abrird ao sujeito mais
formas de comutar, além daquela que o suspende, mas agora, sobre a base da
extensidade. Aqui reaparecem as valéncias de foco e apreensdo, apresentadas
anteriormente como sendo do modo de existéncia e ligadas ao acontecimento subito
diante do mesmo sujeito. Com isso, tratamos novamente de parte dos modos semioticos,
dessa vez, sem atribui¢Oes sobre a implicacdo e a concessdo, mas restringindo-0s no
eixo da temporalidade. Assim, (a) a tensdo foco/apreensdo esta ligada ao paradigma
intitulado por Zilberberg como tempo diretivo das volicbes, uma percepcao ligada a
constancia das rupturas e dos descansos, aqui a expectativa ja € argumentada, uma vez
gue espera a sequéncia do acontecimento; (b) se observados os tempos fortes e fracos na
extensdo temporal completa, encontraremos a necessidade de explorar o0 antes e o

depois dos eventos. A colocacdo de Zilberberg para essa posi¢do inclui a posicdo no
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plano do contetdo com o “engajamento actancial” da [pergunta vs resposta] indicando,
com clareza, a pergunta anterior a resposta. O autor completa:
E preciso, porém, ir mais longe: pergunta e resposta s&o funtivos de uma fungéo tensiva
da maior relevancia, a espera. A pergunta que ndo obtém satisfagdo imediata muda o

presente em espera; esta ndo é nada mais que a pergunta de uma resposta que tarda.
(Zilberberg, 2010, p.6)

Podemos perceber também a atribuicdo da expectativa, a espera, como
argumento maior na formagdo do ritmo. A espera tem por indicacdo a cesura, a
interrupcdo, que leva ao aparecimento de mais um evento. (¢) O tempo férico das
extensBes opera entre abreviacdes e alongamentos. Esta temporalidade terd acdo junto a
tonicidade como reacdo aos acentos tonicos e atonos uma vez que, segundo Zilberberg,

0s acentos tonicos alongam a duragéo, enquanto que a atonizacao abrevia a duracao.

Figura 17 - Quadro XII - Temporalidade

Tonicidade Temporalidade
Paradigma

Paradigma do tempo Paradigma

do tempo diretivo demarcativo do tempo férico
- das posicdes
das volictes das extensdes
Tonico vs atono | ! !

Valéncia Valéncia Valéncia

FOCO Vs apreensio Anterioridade vs duracdo vc brevidade
posterioridade

Com isso Zilberberg “divide” a observagédo sobre o tempo em trés conceitos: o
olhar sobre o sujeito para o foco/apreensdo, visto da ocorréncia do “susto” e a

localizagéo
anterioridade/posterioridade e o olhar sobre a continuidade com duracéo/brevidade.

recuperacdo  posterior; o olhar sobre a temporal  com
Podemos supor uma relacdo entre sujeito/local/continuidade com o ego/hic/nunc da
enunciacao, embora sem a temporalidade natural da observacdo dos eventos, mas com a
mistura do tempo/espago no mesmo eixo: ou seja, aqui o hic ficaria relacionado ao

espaco da enunciagdo. Assim, a enunciacdo, descrita no eixo da extensividade, portanto
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temporalidade na analise do ritmo, podera ser observada como produto do ego/hic/nunc

em coexisténcia a tonicidade do eixo intensivo.

Zilberberg aponta ainda possibilidades de observagdo de eventos com anélises
direcionadas as outras grandezas da rede de relacdo complexas: a profundidade, a
ubiquidade e o acontecimento. A profundidade descrita por Zilberberg (2010) é
resultante da mesma rede de relagdes complexas, portanto sem uma definicdo por
oposi¢es ou somas, produto da tonicidade e da espacialidade, eixo intensivo para a
tonicidade e eixo extensivo para a espacialidade. Assim como no ritmo, o autor articula
as possibilidades de paradigmas, assim como suas resultantes valéncias, diante da orbita
da espacialidade, muito semelhante ao que fez com o ritmo na orbita da temporalidade,

porém ambas sob a regéncia da tonicidade e a tensdo entre [tonico e atono].

Figura 18 - Quadro XIlll - Espacialidade

Tonicidade Espacialidade
Paradigma Daradi
i aradigma
Paradigma do espaco d "
ireti . 0 espaco forico
do espaco diretivo demarcativo
das volicGes das posicdes dos impetos (elas)
Tonico vs atono !
| I
A Valéncia
Valéncia Valéncia
terioridad repouso vc
exterioridade vs
Aberto vs fechado S movimento
interioridade

Nos interessa a questdo tedrica de que a profundidade mede a distancia entre os
termos extremos dos sobrecontrarios, esse intervalo mede o afeto e, através desse afeto
manifestado, encontramos a intensidade:

(...) esses intervalos, por sua pertinéncia ao espago tensivo, medem, se assim podemos
pensar, os afetos; a profundidade revela a intensidade, ou seja, a primeira manifesta a

segunda no ato de despendé-la, do mesmo modo como a exprime ao manifesta-la.
(Zilberberg, 2010: 9)
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O desenvolvimento do argumento da profundidade completa a descri¢do sobre
as cadeias de termos complexos: 0s subcontrarios e sobre contrarios. Com isso, ritmo e
profundidade passam a participar da analise por conterem posic¢des de interseccao entre
valéncias. Essa possibilidade de “aproveitamento” das valéncias proporciona maiores
comutacdes e, com isso, mais campo de observacdo, além do fato de que, por
repousarem sobre a tonicidade, compreendem a variagdo de paradigmas e suas
consequentes valéncias, o que ndo ocorre na grandeza do acontecimento e da

ubiquidade.

O acontecimento, desenvolvido a partir do produto das valéncias de andamento

e temporalidade, contém as subvaléncias do andamento, o sobrevir e o pervir,

trabalhando em interseccdo com a temporalidade extensiva. Como visto no capitulo

anterior, a compreensdo do acontecimento auxilia na analise do afeto e, em vista da

introducdo do ritmo, alerta para a mudanca da observacdo do tempo diante dos eventos
do acontecimento:

O andamento precipitado do acontecimento resulta numa sincope da temporalidade: o

tempo estard& momentaneamente fora dos eixos enquanto 0 assomo de um impacto

estiver sendo experimentado pelo sujeito. Todo impacto, porém, estd destinado a

resolver-se em descendéncia, a ndo ser que surja um contraprograma credivel de

retencdo. Por isso, o tempo férico logo retoma seus direitos, mas esse tempo que

regressa € um tempo sob o signo da apreensdo, pois a superlatividade do impacto o
torna imediatamente memoravel: s6 o intenso é memoravel. (Zilberberg, 2010: 10)

O tempo “fora do eixo” refere-se ao efeito que o sobrevir incide, a variagédo
temporal que faz perceber a rapidez do ato como um freio temporal. S6 a reposicdo da
percepc¢do do sujeito é que fara a retomada temporal, 0 movimento do tempo férico dos
impetos (elas).

A ubiquidade é considerada como uma modalidade de “difusdo” por estar em
muitos lugares a0 mesmo tempo aos olhos do observador. Como indica Zilberberg,
pode compor um ponto de vista quando observada a reprodutibilidade técnica nos meios
produtivos e de comunicacdo (2010). Fruto da interseccdo entre andamento e a
espacialidade, considera a relacdo da producdo industrial relacionando-os ao conceito de
multiplicacdo e velocidade'. O sobrevir/pervir aliam-se ao unitario/difuso, portanto

andamento intensivo/regente e espacialidade extensiva/regida, e fardo, até onde vemos,

2 Zilberberg utiliza-se dos textos de Paul Valéry e Walter Benjamin para descrever a multiplicidade de
meios, da musica “gravada” para Valéry e a reprodutibilidade, sem alma, para Benjamin.
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a diferenca entre a producdo do destinador e a absorcdo do destinatario. Ubiquo por

manter muitos destinatarios atentos em muitos lugares ao mesmo tempo.

Com os levantamentos explanados até aqui referentes aos conceitos
zilberberguianos sobre o ritmo, passamos a concordar: (i) a espera, e sua construgéo
como expectativa, € a linha mestra da observacdo do ritmo. Todas as grandezas, direta
ou indiretamente estdo ligadas as paradas e seus reflexos temporais, assim como 0s
reflexos de observagdo do préximo evento: “O ritmo engendra em nds uma disposicao
de alma que ndo se podera apaziguar sendao quando essa ‘alguma coisa’ sobrevier”
(ZILBERBERG, 1965: 70); (ii) a construcdo em sistema executada por Zilberberg,
diferente das oposicdes, permite a utilizacdo de comutagdes mais clara, o que ndo ocorre
nas teorias “algebristas” ou dedutivas (2010: 11); (iii) parece destacado o uso da analise
pela leitura das subvaléncias de intensidade. Portanto, a tonicidade compde um projeto

enquanto o andamento compde outro:

(...) quando a tonicidade prevalece, 0 objeto seria 0 complexo que reline ritmo e
profundidade; quando o andamento prevalece, o objeto seria 0 complexo que associa o
acontecimento e a ubiquidade, o primeiro com vocacdo para satisfazer um sujeito da
lentiddo e o segundo, um sujeito da celeridade — (Zilberberg, 2010: 11).

A regéncia da tonicidade permite a escolha da atribuigéo relacionada ao ritmo
permitindo uma analise, se observada a rede de relacbes complexas, pela linha do
andamento ou da tonicidade. Portanto, e como exemplifica Zilberberg (2010), pode-se
escolher uma dessas linhas para descrever um evento tensivo. Segundo o autor, esta
base tensiva, do ritmo, contempla uma estrutura preventiva de auséncias, uma vez que
se previne a falta da profundidade na analise ritmica, e vice-versa, assim como a falta da

ubiquidade no acontecimento e seu contrario.

1.5 - A Predicacdo

Muito citada, mas pouco argumentada, a predicacdo desenvolve importante
papel na semidtica tensiva. Localizada tanto na construcdo sintdxica quanto na
semantica, promove uma releitura de sentidos quando visualizada em um discurso.
Passaremos por um breve convivio com a predicacdo, dentro do que concerne a este

trabalho, depreendendo o tema constituido das observacGes de Zilberberg e de
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consideracOes avizinhadas aos contetdos tensivos. Com isso, ndo pretendemos esgotar
os argumentos diante do compéndio conceitual da predicacdo, mas referencia-la dentro
da Semiotica Tensiva, principalmente a de Zilberberg, e, com isso, argumenté-la diante

do objeto desse estudo.

A predicacdo esta vinculada ao conceito de reccdo, ja citado neste capitulo, que
entende um regente sobre regidos e, com isso, a composicdo, ou modificacdo, da
significagdo. A construcdo do conceito da predicacdo pode ser observada nas
normatizagdes gramaticais quando desenvolvem suas consideracGes sobre a centralidade
do verbo na analise de uma frase. Para essa abordagem, passaremos brevemente pelo
conceito de valéncia, tambem Util ao entendimento da semidtica. A valéncia remete aos
estudos da ldgica platonica e aristotélica que dividem a frase — a proposi¢éo, portanto o
logos — em duas partes, sendo: o sujeito — suporte da predicagdo, ou ainda
hypokeimenon — e o predicado — o0 comentéario, ou rhema - resultando na observacéao de
que um logos existe a partir de dois sinais: um nome e um verbo (NEVES, 2002: 103).

O logos consiste, pois, na atribuicdo de um rhéma a um 6noma, “nome”. Na doutrina
aristotélica, o logos se forma quando se diz algo (acdo, lugar, qualidade) de uma
substancia, isto é, de uma categoria nominal. Ficam na posicdo de sujeito tanto os
termos particulares, ou singulares (que denotam substancia definida, geral). Na posicéo
de predicado so6 ficam os termos universais, que se referem a qualidade, estado, agdes e

que, portanto, podem ser atribuidos aos termos nominais, quer definidos, quer
indefinidos. — (Neves, 2002: 104) — grifos originais.

Essa definicdo indica a organizacdo da frase com o predicado portador dos
termos universais, ndo particulares. Retirando o universal, distingue-se o centro da
frase, sendo que o “restante” fora do centro é considerado como dependéncia com o
centro: a partir de conexdes. Tesniére propde a centralidade do verbo como “né” central
da unidade estrutural da frase (apud NEVES, 2002: 105). Os demais elementos sédo
vistos como “feixes” que dependem do verbo, fazendo da frase um conjunto de
conexdes construidas pelas relagbes de dependéncias e hierarquias:

Numa frase como Alfredo canta ndo existem apenas dois elementos, mas trés: o
primeiro & Alfredo , o segundo é canta e o terceiro é a conexdo que une os dois
primeiros elementos. O termo canta é o terceiro termo superior (regente) que tem
subordinado a si (regido) o termo Alfredo. Esse termo regente constitui o n6 central (..)

e exprime um processo, um “pequeno drama” que envolve geralmente actantes, além de
circunstantes. — (Neves, 2002: 105) — grifos originais.

Essa propriedade do verbo regente de actantes funciona como um nucleo de
atomo que exerce atragdo sobre um determinado nimero de elétrons, ou seja, 0s

actantes. O numero de actantes dependentes dentro da circunscricdo do verbo é
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chamado por Tesniere de valéncia. Portanto, existe uma valéncia do nucleo, verbo, que

representa o conjunto de relactes que “se estabelecem entre 0 verbo e seus actantes”

(NEVES, 2002: 105): como constituintes indispenséaveis para a compreensdo do sentido.

Existe, com isso, uma subordinacdo voltada ao centro, definindo-o como regente dos

demais actantes, ou seja, dependéncias dos actantes para com seu nucleo.

O mesmao conceito é descrito por Zilberberg e Fontanille (2001) ao relacionarem
a valéncia ao “numero de lugares actanciais ligados a cada predicado na estrutura basica
da frase” (TESNIERE apud FONTANILLE e ZILBERBERG, 2001: 15). Na Semidtica
Tensiva, a valéncia refere-se as relacbes que unem um nucleo e seus periféricos,
semelhante ao sistema desenvolvido na frase. Bem visto, 0 que parece relevante nas
analises sdo as relagOes entre valéncia e suas subclasses, vide as estruturas tensivas,
apontando para uma relagdo de dependéncia dos predicados e seus nucleos
(FONTANILLE e ZILBERBERG, 2001: 15). Para a Semiotica Tensiva, a predicacao
produz subvaléncias correlacionadas que, em sua estrutura, apontardo para a variacao da
constante diretora da variagdo da variavel (ZILBERBERG, 2012: 21). Ou seja, 0 mesmo
nacleo regente sobre o actante regido, porém com hierarquias diante da distribuicdo das

valéncias e subvaléncias.

O que parece o cerne da questdo é a dependéncia ligada a recgdo, ou seja, a
observacao diante das valéncias regentes sobre as regidas. A rec¢do aparece com essa
finalidade na linguistica: a “capacidade de reger outras palavras” (NEVES, 2002: 115).
Por similaridade, a Semidtica Tensiva transformou essa palavra regida em valéncia
extensiva, haja vista a regéncia da intensidade sobre a extensidade quando da
construcdo do ritmo, entre outras grandezas promovidas pela rede de relagdes. Logo, na
reccdo da extensidade, a intensidade subordinando a extensidade ao seu andamento,
produz o que previa Zilberberg quando declarava que a tonicidade se torna mais
espacializante, enquanto que o andamento se torna mais temporalizante (2010: 12).
Podemos entdo concordar com a ideia de que, pela dependéncia mutua, as agdes entre
nucleo e o feixe de relagdes com o nucleo também serdo dependentes mutuamente.
Logo, caso se perceba alteracdo nos predicados, estes terdo sido alterados pelo nucleo, e
em nosso caso tensivo, altera-se o significado. A acdo da predicagéo trata de revestir o
nucleo de um significado, muitas vezes pelo caminho da alteracdo do predicado. Vendo
de outra forma, e observando o que descreve Zilberberg quando define o predicado

como o “grau zero” de uma definicdo, a acdo da coexisténcia de predicacdes, exercida
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na tensividade, produzird um sincretismo. Essa abordagem é formada pela coexisténcia
entre estruturas, que geram uma funcéo; entre conteddos, que coexistindo geram uma
tensividade; e de predicacdes, enfim, em sincretismo (2012: 22). As disjungdes entre

aspectos levariam aos termos aqui descrito:

Figura 19 - Quadro XIlll - Predicagao

Operadores »> Conjuncao Disjuncéo
Aspectos| l !
Estrutura > Funcao Constante vs variavel
Contetdo - Tensividade Intensidade vs extensidade
Predicacdo - Sincretismo Definicédo (Simbolismo)

(Zilberberg, 2012: 23)

Observamos as conjuncdes, aqui descrita em niveis por Zilberberg, possiveis de analise.
As disjuncdes ndo caberdo na analise e ndo serdo lidas dentro da Semiotica Tensiva.
Dessa forma, analisamos o sincretismo resultante da conjuncdo de predicagfes, ou
ainda, da sobreposi¢cdo de predicados. Se observada pela Semidtica Tensiva, essa
sobreposicao se torna aparente quando descrita em um percurso que modalize o sujeito
e seu relacionamento com os demais actantes do projeto. A modalizacdo, acdo do
predicado que “sobretermina” outro predicado (FIORIN, 2000: 171-192), mostrara a
relagdo entre actantes no percurso que, se somado aos aspectos desse processo,
resolvera em predicado. Este parece ser o elemento fundamental do discurso, um logos,
de so possivel existéncia se observada a existéncia do predicado (BENVENISTE,
2005a: 137): 0 que determina a frase € o seu carater distintivo de ser um predicado.

A “sintaxe” da proposicdo ndo é mais o codigo gramatical que lhe organiza a

disposicdo. As entonacBes na sua variedade ndo tém valor universal e continuam a ser

de apreciacdo subjetiva. S6 o carater predicativo da proposi¢cdo pode, assim, valer como
critério. — (Benveniste, 2005a: 137-8) — grifos originais.

A frase se difere dos demais niveis da classificacdo linguistica, pois, em andlise,
a frase contém signos e ela mesma é um signo. Assim, a frase ndo pode ser dividida,
mas relacionada a outras frases, outros logos, tornando o predicado, além de parte
constitutiva da frase e a0 mesmo tempo uma das unidades da frase, também formador

do discurso. Encontramos aqui o0 chamado “grau zero de uma definicdo” como sendo o
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logos fundamental: a frase delineadora do discurso. “A frase, criacdo indefinida,
variedade sem limite, é a propria vida da linguagem em agdo. Concluimos que se deixa
com a frase o dominio da lingua como sistema de signos e se entra num outro universo,
0 da lingua como instrumento de comunicacdo, cuja expressao € o discurso”
(BENVENISTE, 2005a: 139). Entendemos, portanto, o predicado como elemento

fundamental visivel do discurso: o que alcanca o destinatario, 0 que se comunica.

Estamos falando da observagdo de uma transformacdo de estados do sujeito,
argumento e andlise da semidtica, em que as disjuncGes e conjungdes trardo significados
passionais ao analista. Alguma tipologia de paixao pode ser encontrada pelas leituras de
modalidades que, para sua deducdo passional, observa a distancia entre as ocorréncias
atualizadas e realizadas (FIORIN, 2000: 178). A atualizagéo, dentro da disjuncéo entre
sujeito e objeto (GREIMAS/COURTES, 1979: 35) s6 é apreendida quando observado o
predicado que indica uma realiza¢do, ou seja, uma conjuncao entre sujeito e objeto.
Podemos concluir que o efeito predicador situa-se nessa passagem, nessa resolucdo do
disjuntivo ao conjuntivo e, como parece a constante da predicacdo, diante de uma
rec¢do, mas, dessa vez, regida por outro predicado: sua sobreterminacdo. Esta é aparente
ao analista que pressup8e sua formacéo, portanto, produto da soma da modalizacédo e da
aspectualizacdo. Portanto, a transformacdo do sujeito é percebida como predicado
modal e consagrada pela acdo transitiva de um enunciado modal: a¢do que viabiliza
uma sobreterminacgdo regente, em acdo rectiva, sobre enunciados descritivos (FIORIN,
2000: 179)™. Havera uma “sobremodalizacio” (ibidem) dentro de um percurso que sera

percebido pelo analista como um ato predicador.

Temos, assim, as seguintes possibilidades modais: fazer ser é transformacao narrativa
de um estado em outro; ser do fazer sdo as condi¢Bes requeridas para realizacdo da
acdo; fazer fazer é o conjunto de modalidades factitivas que levam a acéo; ser ser sdo as
modalidades veridictorias que determinam a verdade, mentira, falsidade ou segredo de
um estado. Sobre essas modalizagdes de base atuam sobremodaliza¢Ges, quando o crer,
0 querer, o dever, o saber e o poder modalizam os enunciados elementares. (Fiorin,
2000: 179)

As “possibilidades modais” podem representar a situacdo do discurso, no
entanto, interessa-nos as possibilidades modais de inicio e final do percurso analisado.

A relagéo entre predicados, portanto a visdo da aspectualizacdo e da modulagéo de

BA diferenca bdsica entre os enunciados modais e descritivos é a de que: os enunciados modais regem
outro enunciado e; os enunciados descritivos contém valores descritivos, isto é, o que descreve objetos
consumiveis e entesouraveis, diferente dos valores modais, portanto, querer, poder, dever, saber-
ser/fazer. GREIMAS; COURTES, 1979: pp. 112 e 483
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inicio e final, com seu nucleo, o significado abstraido de uma possibilidade modal, sdo
vistos como valéncias, ricos a Semidtica Tensiva. Logo, as valéncias e as sub-valéncias
mostrardo a “sobreposi¢cdo” de predicados relacionados em posicdo ao nucleo da
significacdo: como a postura dos conjuntos relacionais. Dessa forma, podemos estimar a

visdo dos predicados como relagdes de elementos pressupostos dentro de uma cadeia:

Figura 20- Grafico Predicacao

Predicado

Aspectualizacao Modalizacao

A predicacgdo, parece-nos, surge como ato da sobreposicao de predicados dentro
de um percurso, transitivo e hierarquico pela reccdo do nucleo que determina a acao e
sentido dedicado ao discurso. Assim, a predicagdo carrega em si 0S percursos da
modalizacdo assim como, presumimos, demostra 0s percursos dos actantes neles

inseridos além de sintagmas relacionados e suas relagdes sintaxicas.

A posicao da predicacdo parece ter relagdo com a posicdo da linguagem uma vez
que o predicado carrega os termos referenciados aos estados, as qualidades e as acoes,
isto é, 0 que pode ser atribuido ao termo nominal. Ele demonstra a “cor” composicional
do logos, o visivel a percepcdo do observador. Retornando ao processo de visualizagao
da predicacdo, o que podemos perceber € essa cor do evento analisado e pressupor seu
nucleo. A cor pertence a periferia dos eventos e, por estar a volta do nucleo, parece de
fato recobrir sua aparéncia. A aparéncia do que observamos, a cor vista a distancia,
contém actantes descrevendo um percurso reconhecivel, objeto de nossa analise, e que,
pelo deslocamento, recobre o nucleo constituido de aspectualizacGes e modalizagdes. As
relacbes desse nucleo com a quantidade e qualidade dos actantes estabelecerdo as
valéncias e suas sub-valéncias. Assim, ao que parece, a variagdo no percurso dos

actantes modalizados é que compde a cor que percebemos do periodo analisado: resta-
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nos perceber o que existe em seu nucleo. Da mesma forma, e pelo principio de
pressuposi¢do dedutiva e complementar, a alteracdo em um dos itens relacionais da
modalizacdo e da aspectualizacdo fardo mudar a cor do percebido, alterando a
composicao e reacdo dos actantes da periferia. Assim, a predicacdo se coloca como
organizadora de uma esfera sincrética, que carrega os actantes modalizados, 0s arranjos
de modalidades que evidenciam a analise das paixGes e a conducgdo dos tipos

sintagmaticos relacionados formadores do discurso.

Parece-nos que a posi¢cdo do predicado aqui argumentado diante da Semiotica
Tensiva alia-se ao seu funcionamento frente ao enunciado, e ndo na gramatica do
enunciado, quando se utiliza de uma “concepcdo binéaria” (GREIMAS; COURTES,
1979: 346). A divisdo pressuposta que liga o predicado ao sujeito, seu nucleo, ou ainda,
ao descrito tema/rema pode também ser percebida por seu relacionamento entre
sintagmas na construcdo do sentido do texto. Nesses relacionamentos podemos observar
sistemas de hierarquias, reccOes, possiveis de conduzir o entendimento ou a
argumentacao do discurso e da distribuicdo de seus elementos em posigdes intensivas e

extensivas, necessarias para a analise Tensiva.

1.6 - A Retorica

(...) o mito depende de uma ciéncia geral
extensiva a linguistica, que é a semiologia.
Barthes™

Pelos elementos elencados anteriormente como o “empilhamento”, a repeticéo, a
adaptacdo, faz-se necessario um breve desenvolvimento ligado a retorica e esta ligada a
Semiotica Tensiva. Zilberberg ja havia encontrado essa ligacdo quando argumenta
também sobre uma sobreposicdo de elementos no discurso (2011a) a qual passamos ao
estudo. A exposicdo desse tema € importante para as futuras colocagdes ligadas ao meio
de comunicacdo do cinema e da musica, além da possibilidade da descoberta de novos

elementos de andlise tensiva.

Para Zilberberg, a Semidtica Tensiva engloba a retorica, ndo em sua totalidade,
mas quando esta tangencia a construcdo de uma metéafora culturalmente “estavel” e

mantenedora de uma mitologia. Inicia explicando a possibilidade de encontrar, em uma

“ BARTHES, Roland. Mitologias. Rio de Janeiro: Difel, 2009, p.210.
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leitura histérica ligada a arte, a leitura de um plano do conteudo funcionando como
plano de expresséo, ou seja, uma “influéncia” advinda da observacdo das producoes
artisticas. Para isso, exemplifica Wolfflin e a passagem do Renascimento para o Barroco
em que surge uma representacdo mais detalhada, com maior acuidade na producao,
proporcionada pela evolucdo da técnica de pintura, do ovo ao 6leo, e com isso, uma

ressonancia no plano do contetdo.

As categorias semioticas, isto é, significantes, sdo semiosicas, no sentido de que sua
vinculacdo a um plano da expressdo ndao é de modo algum exclusiva: o aspecto no
discurso plastico incidird sobre a estética do “ndo -finito”, da “melodia infinita” na
musica pds-romantica, sobre a vibracdo (Van Gogh) ou vigor (Bacon) da pincelada de
acordo com os pintores etc. — (2011a: 199)

Ao que parece, 0 estilo atingiu uma “consisténcia” pela mudanca técnica, no
caso do Barroco: de uma lentiddo na producdo e de uma escola dedicada aos temas
religiosos; sera expoente de um plano do contetdo inspirador. O estilo apontado por
Zilberberg esta relacionado a produgdo que, tanto nos exemplos pictéricos quanto nos
literarios, compreendemos, estd vinculada a observagdo/aquisicdo de um publico. Sdo
tentativas de aperfeicoamento direcionados a uma eficiéncia: uma intensificacéo

geradora.

Sendo de nosso estudo da natureza tensiva observar os limites, assim como
alguns extralimites, voltemos ao posicionamento das ascendéncias e descendéncias nas

cadeias de termos complexos.

Figura 21 - Quadro XIV - Extralimites

Minusculo Pequeno Grande Colossal
Sl SZ 53 54
sobrecontrério Subcontrério subcontrario sobrecontrario

Zilberberg constrdi a cadeia indicando os limites de m&ximos e minimos e a
movimentagdo entre termos. Sendo necessario, na operagdo analitica, articular a cadeia
de forma descendente, teremos uma ac¢ao por diminuicdo da grandeza, 0 que ocasionara
uma operagdo implicativa e doxal, esta que faz uma movimentacdo reconhecida e
aceita; se articular a cadeia de forma ascendente, teremos uma ag¢do por aumentacdo da
pequenez, ocasionando a operacdo de concessdo paradoxal, ou seja, a acdo de
movimentacdo surpreendente. Os movimentos serdo de atenuacdo e minimizacgao para a

descendente e restabelecimento e recrudescimento para a ascendente:
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Figura 22 - Gréafico - Restabelecimento/Recrudecimento

descendéncia( colossal JELVELE:]] grande peqgueno minusculo j
ascendéncia Gnim’nscuio restabelecimento [ TELLe] recrudescimento grande REC’}é%ﬁf.givmoe”to colossaa

O movimento em direcdo ao limite da cadeia constr6i uma recursividade do

movimento, portanto suplementar, mas, segundo o autor, se observado 0 movimento
concessivo de ascendéncia, temos o surpreendente, intensificacdo geradora, ao qual
pode ser vinculada a figura da hipérbole. Esta observacéo aproxima a cadeia de termos,
com seu movimento ascendente, de alguns fundamentos da Retorica. Logo, a retérica
aparece na sintaxe intensiva, regente da extensiva que a tem como rec¢do, e com seus

termos apresentando superagdes continuas.

A retdrica escolhida por Zilberberg traz as referéncias de Aristoteles em seu
terceiro livro sobre o tema. Apresenta uma “inauguracdo” do conceito de ponto de vista
ao citar a percepcdo do fato semidtico como “mettre les faits devant les yeux” (apud
ZILBERBERG, 2011a: 208) e, sobre isso, a construcdo de trés referéncias: (i) a
metafora como figura argumentativa, pois esta apresenta as palavras estimulantes; (ii) a
unido da metafora com a hipotipose sendo a metafora como a variagdo da hipotipose,
também apresentadoras das palavras estimulantes; (iii) a eficiéncia no uso dessas duas
figuras. Essas trés referéncias mostrardo o que Aristoteles chama de trago animado
(idem: 209): “De maneira que a persuasdo e sua sansdo interpretativa ficam na
dependéncia do sucesso da transposicdo, ou seja, da intensificagdo operada.”
(ZILBERBERG, 2011a: 209). A metéfora exerce um papel importante na configuracdo
da retdrica de Aristoteles por ser ela que acessa a acao/eficiéncia do discurso. Zilberberg

descreve o dispositivo desse acesso:
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Figura 23 - Grafico - Metafora/Hipotipose

eficiéncia

Ocorre a esperada intensificacao do discurso se executadas as trés referéncias de
Aristoteles. A “producdo” de uma eficiéncia pela metafora/hipotipose sera interpretada
como elemento da economia linguistica. A esta alusdo, somaremos outra, agora
dedicada ao filésofo Giambattista Vico (apud Zilberberg) que descreve: “Toda metafora
é um mito em pequena escala” (p.211). A triade proposta por Zilberberg indica a lingua
como partilha do animado e do ndo-animado; a retérica como animagdo do nao-
animado; e 0 mito como garantia da superioridade do animado sobre 0 ndo-animado. Se
aplicada, a triade se torna uma motivadora permanente do discurso que: (i) na medida
em gue aumenta 0 animado assegura a repercussao subjetal do efeito retdrico (ibidem);

(if) motivando o mito o transforma em uma metafora em grande escala.

Zilberberg desenvolve as construgdes que ligam a retdrica & semiotica tensiva,
passando pelas categorias possiveis dessa leitura. Resta-nos, no estudo aqui
desenvolvido, observar os trés géneros discursivos previstos por Aristoteles, portanto: o
Elocutio, o Inventio e o Dipositio, que “prestam-se claramente a performance
concessiva” (ZILBERBERG, 2011a: 224). Assim, a concessdo retOrica, atuante na
descontinuidade do devir, une as estruturas da Semidtica Tensiva produzindo o que
Zilberberg observa como estabilidade de estilo — o estilo que atinge uma consciéncia -
promovido pela indicacdo de uma apreensdo ao destinatario. Passaremos ao processo de
construgbes metaforicas destinadas a tentativas de mitologias de um lado, e de
producdes ritmicas hiperbdlicas de outro. Atendemos assim ao conte(do da semiotica
tensiva de observar os eventos sob a Otica de uma producdo eficiente e econdmica

direcionada a um publico.
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Capitulo 2:
A escuta e a composicao musical para cinema



55

2 - A escuta e a composicdo musical para cinema

O cinema pode ser descrito como 0 meio de comunicacdo de massa que adere
um grande nimero de textos com o proposito de fundi-los até a emissdo de um texto
unico. O percurso que leva até essa unicidade foi marcado por empirismos que parecem
ter se estabilizado elevando o cinema como meio de comunicacdo de massa. Nas
tentativas que buscam a atencdo de seus publicos, talvez a maior delas seja a da
composicdo musical, tornando-a o0 elemento de maior preponderancia no
desenvolvimento narrativo do filme e, se bem observada, ¢ também o componente
unificador do meio: “(...) uma musica de fosso que, ao escapar a nogdo de tempo e de
espagco reais, arrastam as imagens num mesmo fluxo” (CHION, 2011: 43). Assim, com
o0 intuito de desenvolver a argumentacdo do potencial discursivo do cinema, torna-se
necessaria a observagdo de um breve percurso histdrico da musica no cinema. Torna-se
também necesséria a exposi¢do de conceitos ligados a tecnologia e @ mudanca da escuta,
promovida pelas gravacdes e transmissdes a distancia. Chegaremos ao estudo dos meios
de comunicacdo e a teoria da informacdo, como pardmetros dessa programacéo

midiatica do cinema e da musica.

Do percurso percorrido pelo meio até o seculo XX, observa-se a construcao de
uma forma ideal de enunciagdo, desenvolvida pela construcdo programada de
expectativas. Podemos observar essa programacao tanto na musica separada do cinema,
como nela justaposta ao filme. Dessa forma, abordaremos a teoria analitica de Leonard
Meyer, estudioso norte-americano e defensor dos sistemas culturalmente condicionados
de expectativas na musica. Meyer apresenta um aparente sistema de crengas construidas
por enunciatarios aculturados que mantem a comunicagdo/composicéo ativa e linear. No
decorrer dessas apresentacdes, emergem importantes paralelos entre as teorias de
comunicacdo e das teorias analiticas com os fundamentos da Semidtica Tensiva,

principalmente no que adere as argumentacdes sobre a retorica.
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2.1 — Apontamentos historicos sobre a composicdo para cinema

Ao que parece, 0 cinema sempre foi sonoro, e mais do que sonoro, esse meio
quase sempre foi musicado. De sua invengdo até as primeiras estabilidades comerciais,
o cinema nunca foi literalmente “mudo”, como a histéria o determina. O cinema nasce
mudo em conceito, mas carrega em si ideias sonoras e musicais, passando por ajustes
técnicos até sua estabilidade sincrénica. A mudez do cinema ndo se referia apenas as
falas, mas a ndo sonoridade daquele meio visual e, como descreve Aumont, definia uma
divisdo estética cunhada apds a descoberta das falas sincronizadas aos seus falantes,
tirando dai seu epiteto, “como uma enfermidade” de afasia (AUMONT, 2012: 202).
Ap0s a sincronia, as informagfes musicais ndo pararam de ter influéncia na narrativa
filmica. Conceitos e padrBes se estabeleceram até os tempos mais remotos, promovendo
ainda hoje transformacdes técnicas, além de experimentos dignos de observacéo. Toda a
construcdo técnica e conceitual da masica no cinema estimulou a construcdo de uma
persuasdo, a que passaremos a tratar adiante, passando por um breve levantamento
histérico do meio para compreender o som e a musica no filme, assim como a

compreensdo da importancia dedicada a musica neste meio.

2.1.1 - Como nasceu “mudo”

O paradoxo e o charme do cinema mudo
residem na importéncia atribuida aos fenémenos sonoros.
Chion®™

O cinema parece ter nascido e imediatamente preenchido uma necessidade
contida em uma populaco. Da producdo inventiva dos irmaos Lumiére'® aos primeiros
filmes de Georges Méliés ndo se passara um ano e, pouco depois, tomava a atencdo da
elite parisiense. As exibi¢des, ainda sem um padrédo de furacdo da cinta filmica, nem de
tamanhos ou maquinarios, eram feitas em feiras tematicas e cafes, disputando a atencéo
com outros entretenimentos da época, como o vaudeville, operetas, teatros, entre
outros. Na mesma época, o radio se desenvolvia, e teria um futuro também brilhante,

mas com outra conduta. O cinema mostrava seu desenvolvimento tanto em conceitos

> Michel Chion (2003) p. 13

' Existe uma confus3o de informacgdGes sobre a invengao do cinematdgrafo visto que atribui-se a Léon
Bouly a primeira patente em 1892 a qual misteriosamente se perdeu dando espago para a patente dos
irmdo Lumiére em 1895.
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quanto em técnicas, alias, que ali comegariam e nunca mais se desligariam esses dois
eixos relacionados aos meios de comunicacdo. Com essa configuragdo, ou seja, em
locais destinados a elite e considerados como uma moda curiosa, se portou o primeiro
ciclo desse novo entretenimento. O desenvolvimento maior veio em seguida com a
saturacdo rapida desse circuito e a frutificacdo comercial, mas dessa vez, para o grande
publico, a massa (ROSENFELD, 2013: 67-70). Mas um fator pode ter retirado os olhos
da elite parisiense dessa moda, o incéndio de 1897 durante uma sessdo no Bazar de la
Charité, em Paris, que matou mais de 120 pessoas daquela mesma elite, deixando a
febril moda com ares negativos, a ponto de manter recusas de financiamento pelos
bancos da época (idem).

Em pouco tempo o cinema teria uma nova face, com filme de maior duragéo,
entre 12 a 15 minutos nos primeiros anos da virada do seculo, projetores menos
ruidosos e novos conceitos de imagens. A principal observacdo sobre esse periodo se
refere ao fazer sonoro do filme mudo, ou seja, a compreensao de que a producao deveria
ter som, mesmo que sugestionado (CHION, 2003: 12-5). S&o muitos 0s movimentos
gestuais de atores em cena que comprovam essa observacdo de Chion (idem). Parece
existir uma tentativa de comparar-se, ou até atrair para si, outras formas publicas de
entretenimento, ou seja, as operetas, os teatros de variedades, os dramas. Se passarmos
pelo repertorio deixado por Méliés, veremos a tentativa de entreter seu publico com um
tipo de traducéo filmica de seus shows de magica e ilusdes. Chion aponta o primeiro
filme com o que ele chama de enredo, isto é, um filme com alguma narrativa, diferente
do que ocorria na época, como exemplo dessa tentativa de sugestionar o som. Trata-se
do The great train Robbery, exibido em 1903, de Edwin S. Porter: o filme traz, em sua
tematica de western, efeitos de cores, adicionadas manualmente nas peliculas, postas
sobre as fumacas de explosdes e tiros de revolver. Sem som, a tentativa aqui apontada
por Chion é a de mostrar o impacto que essas acles desenvolvem: os ruidos,
sonoplastia, som sincronizado, mesmo sem té-lo. Cria assim, um fantasma sensorial, na
verdade, mais um de uma época que tenta mesclar sugestdes sonoras, a exemplo da
literatura, da pintura, da poesia, entre outras misturas artisticas (idem). No cinema, as
sugestdes sonoras sdo claras: torna os sons, e até a musica, subentendida, mesmo que
entre os reais ruidos da sala de projecdo, mas com as referéncias associadas ao universo
do espectador. Se relacionarmos essa acdo a outro meio da mesma época,
encontraremos o radio que propaga pecas de teatro e novelas, tentando a todo custo criar

sugestdes de imagens sem té-las. A interferéncia de acGes de cada meio é valida, sem
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que se crie a divisdo de conceitos pelo publico. Das muitas tentativas de ordenar a
sensacdo sonora do cinema, passando por sonoplastas diante da tela ou locutores,
chegou-se ao instrumentista, s6 ou acompanhado, para uma nova construgao.

Logo depois da Primeira Guerra Mundial, surgem muitos teatros destinados a
reproducédo de filmes na Europa e EUA, ja promovendo filmes musicados. Na maioria
dos casos dispunham de pianos ou 6rgaos e, dependendo da localizagdo ou preferencia
do publico, pequenos conjuntos e até pequenas orquestras. E importante imaginar a
execugdo musical durante as sessbes em que, por evocarem conceitos sonoros e
musicais, reafirmavam as questfes sonoras. Os musicos eram a referéncia musical das
cenas, fossem essas romanticas, agitadas, escuras ou repletas de referéncias conhecidas
da época: o musico encaixava pedagos de composi¢fes famosas, muitas vezes retiradas
das operetas, Operas ou até reducdes das composi¢cdes orquestrais de Beethoven ou
Mozart. Valia qualquer coisa para “adaptar” masicas as imagens. O mais curioso era a
necessidade de musicar eventos filmados sem uma referéncia direta com a narrativa,
como o vento, aguas, chuva ou pessoas correndo. Chion da o exemplo da sugestdo
sonora de uma guirlanda sonora para evocar o som do vento, execu¢do comum também
em pecas de teatros (idem). Cresce a atragdo musical e, com ela, surge a necessidade de
composicdes para cinema, mesmo que mudo ainda. Duas formas de composi¢do ficaram
consagradas: os fake-books e as indicagdes musicais por periodos. Os fake-books eram
livros com pecas para piano onde cada peca estava relacionada a um humor (DAVIS,
2010: 6-10). Assim, de acordo com a cena reproduzida, 0 pianista executava a peca
indicada. Alguns produtores de filmes ja traziam uma pequena “bula” indicando a
sequéncia dos humores das cenas, permitindo ao executor um acompanhamento musical
mais proximo as ideias do diretor do filme. Com relativo sucesso durante o cinema
mudo, os fake-books pareciam tentar, por um lado, fixar as experiéncias audiovisuais do
publico, por outro, reinventava as possibilidades de entretenimento e atencdo deixadas
pelos vaudevilles e Operas ainda existentes. Ficaram conhecidas edi¢cBes como
Kinibibliothek, ou Kinothek como popularmente foram chamados, de Giuseppe Becce;
Motion Picture Moods de Erno Rapée e The Sam Fox Moving Pictures Music Volumes
de J. S. Zamecnik.
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Figura 24 - Partitura para cinema
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As indicagdes musicais tinham a preocupacdo da sincronizagdo das cenas com a
masica. Mesmo sem conter composicGes originais, indicavam composicdes conhecidas
que deveriam ser executadas em uma marcacdo de tempo descrita. O sistema dependia
de uma prévia anélise do filme para a roteirizacdo musical posterior. A desvantagem,
pelo menos na época, foi a exclusividade que cada publicagdo necessitava uma vez que
teria sido organizada para um filme apenas, coisa comum em dias atuais, mas distante
das ideias da época. Ainda nesse periodo, algumas composicdes foram feitas para
acompanhamento de drgdo, pequenos conjuntos ou pequenas orquestras, caso o teatro
comportasse. Estas composi¢des ja eram direcionadas a um unico filme, com marcagéao
de tempos sincronizados e indicacGes de dinadmicas e eram editadas pelas proprias
produtoras ou distribuidoras do filme, assim, com o intuito de unificar as percepcdes

musicais diante das cenas (idem). Os procedimentos vao adiante quando promovem-se
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tentativas de trocas de significados entre cineastas € masicos com novos sistemas. A
compilacdo musical de Ernst Luz indica, além de um excerto musical a ser sincronizado
com o filme, a duragdo, a dindmica e uma cor. Esta cor teria relagdo com um capitulo de
sua propria publicacdo, o segundo capitulo intitulado The Symphonic Color Guide,
contido em seu Motion Picture Synchrony, de 1925. A publicagéo teria ainda partituras

de referéncia, tipos de classificacdes e tipos de repertérios.
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Figura 25 - Partitura para cinema - Ernst Luz
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Figura 26 - Partitura para Cinema - Napoleon
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Dessa forma, mesmo que 0s musicos e os teatros fossem diferentes, havia uma
tentativa de adequar musica a narrativa produzindo um texto Unico: o texto
filmico/musical. O cinema nasce aparentemente mudo, mas parece ndo querer manter
sua “afasia”. A producdo musical se impde necessaria diante de uma concorréncia de
entretenimentos, s6 fazendo progredir em conceitos e tecnologias. O proximo e tortuoso
passo dard lugar ao produto filmico/sonoro que, embora também aparentemente

completo, passara por fases de amadurecimento.

2.1.2 - Como se descobriu sonoro

O som do cinema tem um inicio experimental e cheio de adaptacGes até chegar
em uma primeira estabilidade técnica. A apari¢cdo do som ndo declarou a fala como
muitos imaginam, mas a mausica, que resgatou mais ainda a experiéncia das formas de
entretenimentos teatrais da época. A fala sincronizada ainda dependeria de um logo
caminho técnico até o seu uso mais aperfeicoado. Com isso, 0 que se descobre no
cinema € uma lenta mudanca de paradigmas ligados a narrativa do filme, uma vez que a

mausica reafirmaria o seu papel como construtora de sentidos no filme.

Encontramos um consenso na maioria dos pesquisadores que indicam o filme
The Jazz Singer, de 1927, como o primeiro filme sonoro, embora outros testes
anteriores a este pudessem ser também considerados (CHION, 2003: 34-9). As
melhoras tecnoldgicas de outros meios, como do radio e os sistemas de autofalantes,
contribuiram para a introdugdo do som no cinema, mas as maiores contribuicdes para a
presenca da musica do cinema, assim como o ruido e posteriormente a fala, foram as
tentativas de melhorias no sistema de sincronizagdo. O filme The Jazz Singer tem mais
tempo musicado do que falado (ibidem) e as poucas falas parecem compor uma
introducdo a proxima cancao ou apresentacdo de danga musicada: ou seja, ainda parece
organizar uma apresentacao teatral. Essa ideia de “terceira parede” do palco permaneceu
por muito tempo na atmosfera do cinema, talvez pela preocupagdo comercial de
vincula-lo a outro entretenimento de sucesso. Preocupacdo evidente diante da musica

por perceberem fracassos contumazes em tentativas de filmes que, embora sonoros, ndo
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continham musicas (ROSENFELD, 2013: 142). Parece-nos que, dividindo os ambientes
de evolucdo tecnoldgica e esta ligada a necessidades conceituais e comerciais, 0s EUA
tiveram uma ideia diferente da Europa quando evoluiram seus equipamentos. A Europa,
Italia e Franca, pensavam o cinema como desdobramento da Opera e das operetas,
enquanto os EUA pensavam-no como desdobramento do vaudeville. Em analise,

nenhum dos dois pensava 0 cinema como uma nova arte ou novo meio de comunicagao.

Assim, s6 com o advento dos projetores com velocidade variada é que os filmes
passaram a ser produzidos com dialogos, uma vez que poderiam variar a velocidade das
imagens para que ficassem sincronizadas ao disco de acetato que emitia 0 som. A
técnica ndo foi introduzida de forma massificada e, mesmo quando ocorreu, dependia da
experiéncia de técnicos em cada teatro. Em meados dos anos 1932 € que a industria do
cinema desenvolve um sistema que alinhava o som na mesma pelicula em que se
encontram as imagens e, com isso, estabiliza-se o sincronismo. A novidade
notoriamente divulgada, mais do que a novidade anterior em que finalmente haveria um
cinema sincronizado e ndo apenas sonorizado; levantou criticas dos puristas que
preferiam o estilo anterior. Trouxe também desemprego para muitos musicos que
deixaram de ser parte da atracdo do filme. Um caso interessante pode ser citado para
demonstrar a extensdo da utilizacdo de “anexos” a projecdo e sua derrocada
impulsionada pelo novo cinema sincronizado: € o caso dos benshi japoneses. Os benshi
eram, no inicio, tradutores dos textos que o cinema expunha quando da utilizacdo das
falas, ou seja, traduziam para a plateia 0 que 0s personagens estavam conversando.
Logo em seguida passaram a explicadores das narrativas e foram até a execucao de
dublagem de falas em algumas cenas que, por trabalharem nos palcos dos cinemas e
decorarem as falas, as reproduziam no momento sincronizado. Alguns benshi
disputavam atracGes com o filme e chegaram a ser tdo importantes quanto os atores dos
filmes, como é o caso de Heigo Kurosawa, irmé@o do conhecido diretor japonés Akira
Kurosawa, que se matou ao ver o cinema sincronizado e ver também sua decadéncia. E
claro que esta é apenas uma das faces do processo de evolucdo tecnoldgica que,
passadas as criticas e desempregos, alterou toda uma conduta comercial e perceptiva

diante do som e, principalmente, da musica.

A bricolagem entre som e filme mostraria novas ideias construtoras de também
novas acdes da arte e do entretenimento. Em primeiro lugar, podemos observar a

definicdo de fotogramas, os frames, sendo 24 fotogramas por segundo definidos pelo
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som, e ndo pela imagem: essa definicdo partiu da necessidade de estabilizar o som
gravado (CHION, 2003: 36-7). Além da definicdo do comprimento da fita, o
sincronismo se apresentou Util na representacdo verdadeira da fala, agora sincronizada
ao gesto do ator e ndo mais indicada por acles extravagantes ou quadros de textos.
Direciona-se agora a uma focalizacdo na voz e nos textos falados, o que faz emergir
uma quantidade suficiente de teorias sobre o vococentrico e o verbocentrico do cinema
(idem), posteriormente também atribuido a televisdo. Ainda sobre as construcdes
advindas do sincronismo, a musica se desenvolve com novos aspectos e fara uma

revolugdo conceitual.

2.1.3 - Como se organizou musicado

O cinema sonoro, e ao que parece muito musicado, se espalha lentamente. Em
datas similares temos grandes obras faladas e musicadas e, a0 mesmo tempo,
produzidas sem som, embora coexistam também as produgdes que preferem a auséncia
de falas, produzindo um cinema eminentemente mudo, mas com composi¢des musicais
proprias, como € o caso dos filmes de Charlie Chaplin a partir de 1930: Luzes da
Cidade, de 1931 ja contem musica composta, pelo préprio Chaplin, e exibida em
sincronia. A coexisténcia de producbes com caracteristicas diferentes se deve a lenta
aplicacdo da completa sincronia. Podemos dizer que a sincronia mudou a forma de
producdo do filme que, quanto mais testava seus limites, mais ultrapassava novas
fronteiras de percepcéo. O primeiro estilo a testar tais limites fora o estilo dos desenhos
animados (CHION, 2003: 37-42). Com suas sinfonias audiovisuais, 0s desenhos
animados das décadas de 1930 até meados de 1940 construiram uma verdadeira
enciclopédia de agdes ligadas a musicas, ruidos retirados de instrumentos, parodias,
brincadeiras sonoras, entre outros aderecos utilizados na sucessdo das producdes
filmicas. Deste legado, a relacdo filmico/musical que devemos observar ¢ a indicacdo da
sensacdo ao expectador: uma escala decrescente para alguém, ou alguma coisa, que cai
de uma escada, ou ainda, a mesma escala descendente para alguém que se decepciona;
assunto de nosso interesse a ser abordado no proximo capitulo. Outro fato observado
relacionado ao sincronismo é a constru¢do de um ritmo geral das cenas (idem). Esta
ritmica sera explorada também ao seu limite por promover uma constante atengdo da

audiéncia, fato este indicado por alguns autores como promotor do que chamamos de
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popular, ou seja, destinado a cada vez mais publicos (CHION, 2003; BAZIN, 2014;
ROSENFELD, 2013). Isso nos leva a uma dupla percepg¢do sobre a musica no cinema
sincronizado: (i) a musica funciona como uma “resignificadora” dos gestos e agdes
visuais: os elementos experimentados pelos desenhos animados tém ressonancia no
universo de efeitos em filmes que passam a reordena-los com sucesso; e (ii) a musica
funciona como uma construtora de ritmos musicais e filmicos, ndo apenas das cenas,
mas do filme todo (CHION, 2003; 2011).

Ainda que estas mudangas facam parte da evolucdo de um meio, de seu
comeércio, de suas composicdes, producdes e pessoas, a musica ainda é tratada como a
orquestra no fosso. Desde as primeiras agdes musicais diante das telas até o
sincronismo, a musica ligada ao filme tenta parecer-se com a musica executada nas
orquestras quando exibidas juntamente com apresentacOes teatrais. A Gpera pode nos
dar a melhor posicdo sobre essa musica de fosso: composta e organizada como texto
unico, a Opera nasce como representacdo de narrativas em dramas cantados e
representados por cantores que atuavam as situagdes, as lutas e as mortes no palco. A
orquestra ndo deveria aparecer, salvo em raras excecoes, e a esta foi destinado o espaco
entre o palco e plateia chamado de fosso. Com o “amadurecimento” do sincronismo, a
questdo da invisibilidade da emissdo musical muda e passamos a observar variacdes

dessa emissdo musical dentro da cena ou fora da cena, ou seja, na tela ou no fosso.

Mais adiante, e com a estabilidade do sincronismo, observamos a mudanca de
estilos decorrente do periodo pds-segunda-guerra-mundial. A aparicdo de novas
experiéncias musicais, tanto em estilos como na apresenta¢do da mdsica: procura-se um
novo estilo uma vez que as masicas entendidas como étnicas, como as marchas, as
valsas, boleros, rondos, usados até entdo, parecem representar outras na¢ées (CHION,
2003); a musica se apresenta agora como conceito ligado ao personagem ou a situacéo e
ndo mais como pontuacdo de conflitos. As escolhas, principalmente no cinema norte
americano, pairam sobre o jazz, o atonal, a musica lapidada que mantém um continuo
quase psiquico sobre as sequéncias. Com essas mudangas, a musica deixa de ser o
“pano de fundo” das cenas para se tornar mais um elemento da narrativa. A evolugédo do
meio, e consequentemente da utilizagdo da musica, terd sua préxima ruptura na criagcao
do sistema Dolby, em meados dos anos 1970, que estimulard composicdes mais
detalhadas, unides com ruidos e localizacdo espacial do som na sala de cinema. A nova

tecnologia permitiria edigdes objetivando um *“design sonoro”, atualmente estabilizado
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como técnica de producgdes cinematograficas, também deixando estavel a posicdo da

musica no discurso filmico.

2.2 — Conceitos da musica de cinema

A composicao e a interpretacdo da musica devem levar ao animo do publico
o destrutivo e o horrendo existente em um efeito musical.
Adorno / Eisler'’

Se considerarmos os desenvolvimentos técnicos e tecnoldgicos ligados ao som
do cinema, estes vistos desde a possibilidade de sincronia de som e imagens no inicio da
década de 1930 até a distribuicdo sonora em canais diferenciados em estéreo ou
multidirecionais das modernas salas de cinema, perceberemos um aperfeicoamento mais
do que sonoro, mas também comercial. A conduta do meio de comunicacdo prevé a
constante preocupacdo com a captacdo e manutencgdo de publicos. No cinema isso ndo €
diferente e, assim como em outros meios no decorrer do século XX, essa comunicacao
em direcdo ao publico aprimora-se produzindo efeitos cada vez mais cativantes e,

consequentemente, mais lucrativos.

2.2.1 — A escuta no cinema

E possivel perceber o caminho percorrido pela composicdo musical para cinema
se observarmos pelo menos duas vias de acdo dessa musica: o percurso tecnoldgico, dos
equipamentos de gravacdo e reproducdo, e os conceitos musicais ligados ao filme, ja
abordados neste capitulo. Mas talvez o elemento de maior mudanga nos conceitos
composicionais para cinema ainda esteja em desenvolvimento: a escuta. Em uma
abordagem critica ligada a composi¢cbes musicais contemporaneas, principalmente a
musica concreta, Pierre Schaeffer descreve uma mudanca na escuta dos ouvintes
constantemente influenciada pelas alteragdes dos meios de fixagdo e reproducdo. A
conclusdo do compositor e critico é a de que domesticamos nossa escuta de acordo com

o0 desenvolvimento comercial e técnico (2003).

De fato, ndo é dificil perceber tais alteracdes, tanto na musica como nas imagens
filmicas, que estdo ligadas ao processo de reproducdo. Para Schaeffer, tanto o radio

como o cinema, aos quais ele chama de “arte-relés”, sdo a tentativa distante de uma

v ADORNO, Theodor W.; EISLER, Hanns. El cine y la musica. Madri: Fundamentos, 1981 — p. 41-2



68

reproducdo natural: aceita-la serd uma perversdo da escuta (idem). S&o muitos pontos
de discordancia do som original, ainda mais se vistos a época deste texto em 1938,
como atrasos, dindmicas e sem percepg¢do biauricular, considerando o radio dos anos
1930 a 40. Esses pontos levam Schaeffer a especular o radio como instrumento musical,
por comportar-se como objeto musical (2003: 80), e o cinema, aquele dos anos 30 e 40,
como um desarticulado sistema de som e imagem. A utilidade das abordagens de
Schaeffer para esta pesquisa repousa na articulacdo que fard em seguida que, ao que
parece, combina com 0 cinema em sincronia entre sons e imagens: 0 conceito de
acusmatica. O termo é retirado do nome dado a um dos discipulos de Pitdgoras que
escutava suas licBes escondido de tras de uma cortina. Apenas ouvindo e sem vé-lo*®
(idem), aumentava seu estado de concentracdo por ndo se dispersar com questfes
visuais. Buscando a esséncia da musica, Schaeffer desenvolve sobre 0 mesmo sistema
uma significacdo musical sem perceber o objeto sonoro (MENEZES, 2009: 151-2). Esta
nova escuta, a acusmatica, difere da escuta tradicional, ou natural, uma vez que passa
pelo transporte elétrico e, principalmente, manipulado. Este potencial manipulado eleva
a escuta ao limite da percepcdo: ndo existem sons extras, a atencdo fica concentrada.
Nesse momento, se 0 radio é um instrumento, o cinema € um instrumento bricolado.

Descreve:
“Q cinema surpreende a centelha de um olhar, as alteracdes de uma fisionomia, fornece
uma imagem surpreendente do objeto. Determinado poeta, conhecido somente por
impressos, se faz ouvir e sua poesia € uma revelacao. Os siléncios falam; o menor ruido,
uma folha de papel amassado, a batida de uma porta, € nossos ouvidos parecem escutar
pela primeira vez. Sim, as coisas agora tém uma linguagem, como a prépria semelhanca

das palavras o diz: imagem, que é linguagem para o olho, bruitage (sonoplastia), que é
linguagem para o ouvido.” — grifos originais - SCHAEFFER, 2010, p. 96

A linguagem encontrada por Schaeffer se refere ao sistema recém-desenvolvido
para as arte-relés e se desdobra dos anos 1940 até os anos 1960. Seu maior esforco
metodologico sobre este tema data de 1966 com o Traité des objets musicaux quando
desenvolve outra importante contribuicdo: as fungdes da escuta. Apresenta quatro
funces: escutar, ouvir, entender e compreender’® que, embora ndo relacionadas
diretamente ao ato fisico, desenvolvem aspectos relacionado a percepcdo do ouvinte
(SCHAEFFER, 2003: 61-66). Resumidamente, e sem tentar explicar toda a abordagem

de Shaeffer para as escutas, alem da constatacdo de que seria descuidado diante do tema

¥ po Grego, akousmatikds, e, on: predisposto ou habituado a escutar; dkousma, atos: o que se ouve.
HOUAISS, Antonio. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro, Ed. Objetiva, 2001.
19 Ecouter, ouir, entendre, compreendre.
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desse trabalho, a funcdo do escutar (i) esta ligada ao reconhecimento da fonte sonora, a
emissdo do som fisico e palpavel. Mesmo que todas as funcGes estejam ligadas ao
apreender do ouvinte, portanto de carater subjetivo, o escutar se relaciona ao
intersubjetivo, pois depende de uma construcdo social e cultural para o reconhecimento
de tal fonte. Ja a fungé@o do ouvir (ii) é ligada a constante recepcdo do som, passiva e
sem reconhecimento direto: toda massa sonora sem distin¢do especifica do som. Por ser
individualizada e sem necessidade de referéncias anteriores, essa funcao é subjetiva. A
funcdo do entender (iii) € ligada a intencionalidade do som, o que é possivel selecionar
qualitativamente imputando “intensdes” pessoais no som. Por tratar do interesse
particular da escuta do ouvinte, esta fungdo também € de carater subjetivo. A funcdo do
compreender (iv) relaciona-se a busca do significado do som, de seu sentido diante de
um sistema de valores musicais, de época, de estilos. Nesta funcdo emergem 0s sons
como conteudos, assim como suas comparacdes e limites. A duas primeiras fungdes, o
escutar e o ouvir, sdo de natureza concreta, ou seja, existem impulsionadas por uma
fonte fisica. As outras duas fungbes, o entender e o compreender, sdo de natureza
abstrata, uma vez que participam de uma selecdo derivada de processos do intelecto
(SCHAEFFER, 2003: 61-66). A divisdo proposta por Shaeffer propde um mecanismo
de comunicacdo do som que passa pelas fungdes, portanto: inicia-se por um
acontecimento de interesse na escuta, passando para o ouvir fisico, a percepgéao bruta da
“condicdo de ndo estar surdo”, depois, ao entender pelo também interesse e experiéncia
do sujeito e, finalmente, ao compreender o que escuta balizado pelas referéncias

pessoais. O quadro se desenvolve assim:

Figura 27 - Percurso da escuta

Intersubjetivo Subjetivo
Concreto escutar j\ ouvir
Abstrato compreender entender

O que se inicia com um acontecimento sonoro encontra repouso na compreensao
da qualidade deste acontecimento, indicando ao ouvinte o significado e uma possivel
linguagem sonora (idem: 66). No caso do sujeito da escuta ndo identificar o som, ou
seja, caso 0 acontecimento ndo encontre repouso na compreensdo abstrata, passa o
sujeito ao estado de deducdes. Shaeffer indica ser esta uma condicdo instantanea e da
natureza do ser desde nossas percepgdes mais primitivas (idem: 67). A nosso ver, a
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cadeia sugerida por Shaeffer, que passa da escuta concreta a compreensao abstrata, pode
ser a geradora da condicdo de expectativa desenvolvida pela auséncia da compreenséo
sonora. Shaeffer desenvolvera seu estudo propondo um objeto sonoro e, posteriormente,
uma escuta reduzida, isto €, aquela direcionada ao escutar e ao compreender
intersubjetivos, argumentos estes retirado da reducdo fenomenologica de Husserl. Essa
centralizacdo do sujeito e afastamento da escuta condicionada leva ao reconhecimento
de uma escuta pura, investigadora da textura, massa e velocidade do som (CHION,
2011: 28), de grande influéncia em analises musicologicas do século XX, mas de pouca
aderéncia ao estudo da musica de cinema. No que nos compete, deixaremos para futuros
estudos a situacdo da escuta reduzida e abordaremos as escutas concreto/abstrata,
subjetiva/intersubjetivas. Essa divisdo na teoria permitira explorar a condi¢do do sujeito
da expectativa sonora e sua construcdo a partir da musica de fosso, ou seja, a que nédo €

vista diretamente, porém, percebida.

A mudanca na escuta, e sua perversdo, nos leva ao encontro de uma escuta
especifica no cinema que, se indicado o periodo a partir do sincronismo de som e
imagens, percebe a construcdo polifénica e essencial do som (CARRASCO, 2003). A
musica passa a ser concebida juntamente com as outras trés esséncias sonoras do filme:
as falas e os ruidos. No entanto, falas e ruidos ainda podem ser considerados categorias
visiveis ou dentro de uma percepcdo visual ou espacial, ja a musica compde um
discurso acusmatico: aquela que ouvimos mas ndo percebemos a causa (CHION, 2011;
SHAEFFER, 2003). A musica acusmatica do cinema serd a formadora, de um lado, da
expectativa necessaria a manutencao de atencao de seus variados publicos, e de outro,
da ressignificacdo musical, advinda de uma escuta especifica que a propria acusmatica

promove: uma escuta intersubjetiva geradora de contetdos.

A questdo da acusmatica indica ainda outras questfes ligadas ao cinema: seu uso
confere um entendimento direto ou indireto, isto €, o entendimento de sua causa/fonte.
Percebemos o uso da musica podendo soar como uma orquestra no fosso, acima citada,
ou como de fato visualizada na cena. A visualizacdo, ou ndo, da fonte musical, e sonora
em geral, desenvolve um importante fator conceitual no cinema e, também um extenso
campo de discussdes sobre o tratamento dessa abordagem. Se considerarmos a fonte
musical ndo visualizada, portanto promotora da expectativa como descreve Shaeffer,
como acusmatica, devemos aceita-la como ndo acusmatica o simples evento de sua

visualidade na cena do filme. Esse ponto se torna importante por ser previsto, pela teoria
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de Shaeffer, que a mdsica se torna acusmatica desde que ndo seja visualizado o seu
executor, fisico e ao vivo. Distanciaremos desse ponto e trataremos a visualizagao
“mecénica” como suficiente para o entendimento da fonte musical (CHION, 2011: 61),
ou seja, se 0 emissor da mausica se tornar visivel pela tela do cinema serd considerado
como ndo-acusmatico. Sendo dessa escolha, passamos ao inesgotavel percurso de
excecOes no universo cinematografico, sendo de improvavel reducdo em exemplos
ocorridos em filmes. Imaginemos a cena de um filme com uma musica de fosso que, no
decorrer da cena, a orquestra que executa a musica ouvida aparece na cena: passamos de
uma situacdo acusmatica para uma ndo-acusmatica. Resolve-se, em teoria, tratar a
questdo como visualizado ou acusmatico (idem: 62), ou ainda, como dentro ou fora do
campo filmico. Chion propde uma leitura mais interessante sobre a masica visualizada
ou ndo, indicando a necessidade de observacdo sobre o que pertence a narrativa,
indicando uma mdsica diegética ou ndo-diegética® (indem: 62-3). Desenvolve, além do

fora do campo, as nogdes de in e off, compondo um circuito chamado tri-circulo:

Figura 28 — Grafico Areas de escuta |
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Trata a zona acusmatica contendo o som fora do campo e o som off,
diferenciados pelo que existe ou ndo na narrativa. Portanto, som fora do campo trata da

musica que entra e sai da cena, sendo possivel na narrativa: uma musica que acompanha

20 . . . . qa . .. .

Chion trata eminentemente do som geral, separando as incidéncias entre musica e os ruidos da cena,
ou ainda, das vozes. Aqui, encontram-se as referéncias ligadas a musica ja distintas dos demais pontos
abordados por Chion na tentativa de tornar o tema mais brando.
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a cena e depois mostra-se emitida por um radio, por exemplo. O som off trata de uma
mausica que fisicamente ndo pode fazer parte daquela cena: uma musica orquestral em
um deserto, por exemplo. O som in trata dos sons visiveis e dentro da cena. Chion acena
para um possivel sintagma audiovisual apontando as fronteiras possiveis entre campos:
fronteira 1: entre in e fdc; fronteira 2: entre in e off; fronteira 3: entre fdc e off (idem:

63). Com essa andlise podemos observar as transi¢des musicais que ocorrem dentro e

fora das cenas.

Chion amplia a construgéo do tri-circulo tratando dos sons ambientes as cenas,
assim como 0s sons internos, visualizados ou n&o, e as vozes de atores ou locutores. A
tentativa é abordar o maximo de relaces entre campos espaciais a fim de cobrir os

variados casos sonoros produzidos pelo cinema, suas variagdes de posi¢do na narrativa e

de espagos gerais.

Figura 29- Grafico Areas de escuta Il

A tentativa traz boa articulacdo ao estudo e resolve uma grande quantidade de
analises relacionadas ao som geral do cinema. Em nosso caso, o grafico anterior ja sera
suficiente para a analise musical, visto da ndo necessidade das abordagens complexas
relacionadas aos demais sons do cinema. O que nos interessa observar € a relacdo
musico/espacial localizada dentro ou fora da cena e a percepcdo do expectador
relacionado esse espaco, in/off, aos efeitos de expectativa e espacialidade do filme.
Observado por Chion, o cinema se caracteriza por conter um lugar definido para a
imagem e por ndo haver a possibilidade de contensdo espacial do som (idem: 57-8).

Nesse caso, 0s sons diretos das cenas, ou seja, as falas localizadas em seus “atores”, 0s
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sons fisicos ou ambientes, podem marcar uma localiza¢do pelo sincronismo acionado a
cena, mas se considerada uma musica de fosso, acusmatica e em off, ndo havera
possibilidade de conté-la: ela existira em todo o espago fisico e conceitual da cena.
Constroem-se supercampos (ibidem) de percepcao capazes de extrapolar os limites da
tela dimensionada do cinema. Por fim, o desenvolvimento técnico do som, a mudanca
no conceito cultural de escuta nos ouvintes, principalmente do cinema, apontado por
Shaeffer e a acusmatica sdo formadores de: (i) uma preferéncia da mdsica como
elemento construtor da narrativa sonora de um filme, muitas vezes acima dos ruidos e
falas; (ii) a formacdo do estado de atencdo desse ouvinte, sua expectativa e, (iii) a

expansao do contato filmico pelo expectador.

Isso nos posiciona diante de outro relevante desenvolvimento na observagédo
sobre a musica no cinema: a formacdo da expectativa pela musical através da
composicao. Esse tema parte da analise musical desenvolvida por Leonard Meyer e seu
sistema culturalmente condicionado de expectativas que, em meados dos anos de 1950,
demonstra como a composicdo musical pode conter elementos formadores de
expectativa direcionados aos seus publicos. Essa composicdo, nos parece, esta inserida

nas musicas compostas para cinema do século XX.

2.2.3 - A expectativa na composicio

*“[...] todo sistema de comunicacdo de massa
necessita de certo nivel de doutrina
relativamente ao fim que persegue”

Abraham Moles*

Como vimos, o desenvolvimento da mdusica no cinema passou por notaveis
experimentos e processos que, ao que parece, ndo repousaram seus modelos de
construcdo, necessariamente atualizados em decorréncia de sua identidade comercial.
Além dessa constante progressdo, a composi¢do musical para cinema ainda atravessou
as relacbes de convivéncia com seus publicos que, como descrito acima, ajustou seus
procedimentos de gravagédo e propagacao a partir de uma adaptagéo natural da escuta.
Nesse momento, 0 que nos parece pertinente observar € a composi¢ao musical no século
XX diante de sua relagdo com o publico e, em um desdobramento perceptivel, seu

desenvolvimento ligado ao publico do cinema. Essa abordagem tenta mostrar que existe

2 MOLES, Abraham. Sociodinamica da cultura; tradugdo: Mauro W. Barbosa de Almeida. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1974.
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um sistema culturalmente condicionado de expectativas percebido por compositores e
produtores, de musica e de cinema, interessados em direcionar as composi¢des aos

afetos de seus expectadores.

S&o muitas as teorias e criticas ligadas a comunicacdo mididtica e seus efeitos,
positivos ou negativos, analisando locais, populacgdes, expectadores, ou simplesmente,
pessoas receptoras e passivas da informacdo veiculada. Sem tentar desenvolver
explanacdes sobre os meios de comunicacdo e sua relagdo com seus derivados e
associados, podemos, com o foco na abordagem do contetdo desse trabalho, selecionar
um importante periodo dentre as tantas teorias da comunicacdo de massa: a teoria da
informacdo. Essa teoria pode nos auxiliar localizando a utilizacdo da expectativa na
composi¢do musical, assim como no cinema, e, como veremos, alinha-se ao pensamento
de Shaeffer e a composi¢do musical que chega aos nossos ouvidos através de meios de
divulgacdo e ndo pela execucdo direta, tornando-a invisivel e subvertida, conforme
descrito por Shaeffer em A la recherche d’une musique concréte de 1952. A teoria da
informag&o foi acolhida por Meyer em Emotion and Meaning in Music?, de 1956, que
desenvolve o conceito do qual define o significado musical como sendo a variagdo entre
a frustracdo ou satisfacdo diante de expectativas musicais (BENT; DRABKIN, 1987:
59). A teoria da informacdo foi desenvolvida por Claude Shannon? em sua publicacdo
intitulada Teoria matemética da comunicacgdo, de 1948, depois atualizada por Abraham
Moles em Teoria da informacgédo e percep¢do estética, de 1958, de onde se extrai 0
conceito de uma transmissao ideal de mensagem em um esquema geral de comunicacao
(WOLF, 2008: 108-9). Concluem que a informacdo tem maior ou menor eficiéncia
quando aborda a variacdo de expectativas, ou seja, menor expectativa gera maior
informacg&o. A informag&o é transmitida e da mesma forma recebida, como uma escolha
de mensagens dentre um conjunto de mensagens possiveis. Com frequéncia, pode-se
observar uma colecdo de mensagens com maior absorcdo pelo meio do que outras, 0
que fara a escolha do emissor ser mais ou menos objetiva (BENT; DRABKIN, 1987:
57-8). Assim, o efeito de baixa e alta expectativa contida em uma enunciagéo gera alta
ou baixa recepcdo e a ndo confirmacdo de itens provaveis gera expectativa. A teoria
prevé ainda a possibilidade da utilizacdo dos ruidos, existentes entre a fonte e o

destinatario, no percurso da informacao:

> METER, Leonard B. Emotion and meaning in music. Chicago: University of Chicago Press1956.
(1916-2001)
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Figura 30 - Percurso da informagao

fonte de informacao

mensagem mensagem
siiial sinal
z recebido
fonte de ruido

A interferéncia do ruido atrapalha a maxima transmissdo e sua economia de
tempo/energia, esta prevista na origem da teoria matematica. Essa perturbag&o, o ruido,
foi captada pelos tedricos dos meios de comunica¢do como sendo uma variante possivel
de adaptar aperfeicoamentos na transmissdo (WOLF, 2008: 108-9). O que ocorre é uma
estrutura que alinha os ruidos de acordo com a necessidade e, com isso, produz codigos

que permitem uma comunicacao eficiente:

“[...] se obtém, mediante uma codificacdo perfeita, altos valores de fidelidade do canal.
Trata-se, portanto, de conseguir determinar o modo mais econdémico, veloz e seguro de
codificar uma mensagem, sem que a presenca do ruido tornasse sua transmissao
problematica.” — (WOLF, 2008: 111)

A vontade de estabelecer uma comunicagdo aperfeicoada tende a sucessivas
adaptacdes do codigo até sua eficacia no canal, utilizando as mesmas variaveis
concernentes ao cddigo, desde a fonte até o receptor (MOLES, 69: 78-9). Isso produz
um estilo, uma forma de execucdo de mensagens que visam a eficiéncia do discurso: “o
cddigo é um sistema de regras que atribui a determinados sinais um determinado valor”
(ECO, 1972: 11 apud WOLF, 2008:111). Valor ou significado, segundo Eco, é
atribuido o termo valor por considerar a possibilidade da comunicacéo via cddigos entre
duas maquinas, conhecida por relacdo homeostasica (ibidem). A questdo cddica tera
uma importante variagdo conceitual nas analises de Jakobson na década seguinte,
encontrando na comunicacdo, entre pessoas, a necessidade de unir a teoria da
informacao ao desenvolvimento dos estudos linguisticos (WOLF, 2008: 116). Jakobson
apontard a ndo relacdo matemética da comunicacdo, mas a relacdo entre tragos
distintivos (JAKOBSON, 2011: 73). Isto &, ao invés de aplicar a eficiéncia de uma
informacdo pela quantidade de decisdes binarias, com ou sem algum tipo de ruido, que

permitem ao destinatario reconstruir o valor, passa a considerar 0s conjuntos
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reconheciveis. Os tracos distintivos sdo agrupados em feixes, fonemas, e encadeados em
sequéncias, dando ao processo de comunicagdo oral linguistica um carater granular e, ao
mesmo tempo, de possibilidades de significados, e ndo mais valores, incalculaveis.
Logo, aponta as unidades elementares de informacdo como invariantes relacionais,
portanto, direcionadas a lingua falada, sem conjuntos finitos de elementos discretos
como a lingua escrita, mas reconhecendo codigos pelos invariantes contidos em grupos
(idem: 74-5). Os tragos distintivos fazem oposi¢do aos tragos redundantes, tomados
como ramos da retorica linguistica, previstos também na teoria da informacdo como nao
informacéao, ou seja, uma confirmacgéo da expectativa. Os tracos redundantes podem ser
classificados como formadores de estruturas de repeticdo, comum na arte e nas
composi¢des musicais, filmicas, etc: “O carater distintivo e a redundancia, longe de
serem postulados arbitrarios do investigador, estdo objetivamente presentes e
delimitados na linguagem.” (idem: 76). Jakobson atenua a especificidade da teoria da
informacdo, observando a propagacdo da informacdo segundo um cddigo comum e

uniforme e dentro de relagdes funcionais entre emissao e recepc¢do (WOLF, 2008: 117).

Era importante, para a anélise musical de Meyer, observar o desenvolvimento da
teoria da informacdo. Porém, podemos ainda indicar duas outras influéncias para a
formacéo de sua teoria: [i] a primeira é a publicacdo de Processo tematico na musica de
Rudolf Réti, em 1951, autor que utiliza os conceitos de Schoenberg sobre composicao
romantica e estabelece uma reducdo tematica, células musicais, reconheciveis, extraidas
dos motivos musicais (BENT; DRABKIN, 1987: 55-6). Em Fundamentos da
composi¢cdo musical, de 1937, Arnold Schoenberg demostra como “reduzir” uma obra
musical aos seus reconheciveis motivos, frases, antecedentes e consequentes, periodos,
sentengas e secOes. Estabelece uma forma classificatoria que, segundo Schoenberg,
permite a compreensdo do todo através das unidades (ibidem), assim como a
manutencdo da coeréncia de uma obra composta e ja enriquecida de conceitos e
entendimentos: a coeréncia mantém-se pelo relacionamento ordenado das unidades.
Estabelece a ideia de uma composi¢do organica que ordena as variagcdes das unidades
ritmicas, harmonicas, intervalares, melddicas, etc., e a estas unidades adicionam-se
notas auxiliares (ibidem). Réti desenvolve uma expansdo das unidades a partir de seu
reconhecimento, chegando a indicar um percurso da célula ao seu padrdo tematico:
forma de desenvolvimento de toda a composi¢édo a partir de um suposto inicio (BENT;
DRABKIN, 1987: 60). [ii] A segunda influéncia para a anélise de Meyer pode ser
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atribuida a publicacdo Language and music: parallels and divergences de George P.
Springer, em 1956, dedicada a obra de Roman Jakobson. Springer utiliza o
desdobramento da teoria da informacéo praticado por Jakobson, somado ao pensamento
de Gustav Becking e os paralelos entre fonologia e musicologia nos épicos populares
Servo-Croatas. Becking coordenou o Congresso Internacional das Ciéncias Foneticas,
de 1932 em Amsterdd, e baseou-se nas distingdes fonologicas de Trubetzkoy. A
tentativa de criar uma tipologia para os padrdes musicais folcloricos de Becking
influenciara Springer na observacdo da repeticdo: a identidade e a diferenca como
oposicdo binaria, assim como o conceito de variantes e invariantes de Jakobson (idem:
59). Estas ocorréncias cientificas estariam em recentes a¢fes quando da construcdo dos

conceitos de Meyer que veremos a seguir.

2.3 - Mevyer e a expectativa

Em Emotion and Meaning in Music, de 1956, Leonard Meyer apresenta uma
proposta de analise musical levando-se em conta a apreensdo do sentido gerado pela
musica como sendo o resultado de frustracdes ou satisfacdes diante das expectativas do
ouvinte. Em foco estava o desenvolvimento da teoria da informacdo aliada ao
pensamento da linguistica de Jakobson compondo um sistema cultural condicionado de
expectativas. Meyer questiona as analises musicais praticadas até a sua época e as
classifica como hedonistas, pelo resgate de gostos pessoais e sem fundamentos; como
atomistas, pela reducdo até a menor unidade objetivando o entendimento do todo; e
como universalistas, por tratar a musica, principalmente ocidental europeia como a
correta e de valor. Contra essas correntes apresenta uma oOtica sobre sua organizacao
comunicacional baseada na emocdo, ou seja, uma mausica dirigida ao seu pubico

encarregando-se de dispor elementos de comunicagdo entre enunciador e enunciatario:

"O ouvinte traz para o ato de percepcdo crencgas definitivas do poder afetivo da mdusica.
Mesmo antes do primeiro som ser ouvido, essas crencas ativam disposicfes para responder
de forma emocional.” Traducdo livre, (MEYER, 1956: 11)

Meyer reutilizara os conceitos de tracos distintivos e tragos redundantes da teoria
da informacdo reavaliada pelo linguista Jakobson indicando o efeito de resposta

emocional do ouvinte diante de eventos musicais: a resposta emocional presa ou inibida
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evocard o afeto (idem: 22). A incerteza, a falta de clareza, os contrastes entre outras
figuras musicais de certo conflito sdo avaliados como geradores de apreensdo e
ansiedade, ou seja, paixfes. Com isso, 0s acontecimentos sucessivos da composi¢éo
musical, intercalados entre certezas e incertezas diante de seus ouvintes, terdo uma

relacdo conativa com o repertdrio do destinatario:

Uma vez que essas sucessdes de sons comuns a uma cultura, um estilo, ou uma obra
particular, assim determinada, se a sucessdo habitual é apresentada e concluida sem
demora, pode-se supor que, uma vez que nenhuma tendéncia teria sido inibida, o
ouvinte ndo responderia de forma afetiva. Se, por outro lado, a sucessdo de som nao
consegue seguir o seu curso habitual, ou tratando-se de obscuridade ou ambiguidade,
entdo pode presumir-se que as tendéncias do ouvinte estariam inibidas ou estranhas e
gue as tensdes que surgem neste processo seriam experimentadas como afeto, desde que
ndo fossem racionalizadas como experiéncia intelectual consciente. — Tradugéo livre,
(MEYER, 1956: 32)

A variacdo de estados patémicos do ouvinte estaria relacionada a apresentacéo
de acidentes ou confirmacdes dos repertdrios. Meyer aponta para uma familiaridade do
ouvinte com o estilo, com o repertério e, principalmente, com a norma de execucao
desse repertorio. Caso a familiaridade ndo seja direta, havera um ajuste por parte do
ouvinte, condicdo esta em que se prop8e um suspense musical, o inesperado, que
surpreende e em seguida passa por uma acomodacdo em um sistema geral de crencas
(idem: 30). Aqui se observa a formagao da expectativa musical, induzida pela cadeia de
acontecimentos que Meyer chama de sintese mental, ou seja, a cada evento de suspense
ocorre (i) uma espera do proximo acontecimento com a suspensdo do julgamento e a
crenca da normalizacdo do evento; (ii) na auséncia da normalizacdo ocorrerd a
apreensdo e (iii) a descoberta de um erro ou de uma solugéo, de repeticdo ou mudanca
de evento, trara repouso ao ouvinte. O despertar do afeto pelos eventos de suspense sdo
a forma de conducdo da composicdo musical (idem, 31). Visto dessa forma, essa
composicao se torna auto referenciada, apresentando a possibilidade de uma condugéo
de eventos extra-musicais (idem: 35). Estes eventos nos permitem identificar os
significados em cada fase da composicdo: “um evento musical (seja ele um tom, uma
frase ou uma secdo inteira) tem significado porque nos faz perceber outro evento
musical” (ibidem). Se identificados pelo ouvinte, e participando do processo de
composicdo, cada relacdo de similaridade entre eventos € chamada de relagdo de
conformidade: uma identificacdo dos elementos discretos relacionais do conjunto
composto (idem: 44), uma morfologia estrutural da composi¢cdo musical. A escuta

implica em tendéncias expectantes e culturalmente estabelecidas, ou de formacgoes
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codicas em processo durante a audicdo. Meyer divide a apreensdo extra-musical em trés

tipos de significagoes:

(i) que indicam significados hipotéticos: aqueles apreendidos durante o ato de
expectativa, ou seja, 0 compreendido dentro de um estilo e suas variaveis:
“Desde que esteja previsto € um produto das relagdes de probabilidade que existem
como parte do estilo e, uma vez que estas relacdes de probabilidade envolvem sempre a
possibilidade de consequéncias alternativas, um dado estimulo invariavelmente da

origem a varios significados hipotéticos alternativos.” — Traducéo livre, (MEYER,
1956: 37)

Pode-se observar a estabilidade do estilo, e dos codigos dentro do estilo,
entendendo a variacdo de confirmacdo de expectativas, ocasionando novas etapas de
significacOes e, dessa sucessdo, constroem-se referéncias: “atualizada como um evento

de musica concreta” (ibidem).

(if) que indicam significados evidentes: atribuidos a gestos antecedentes evidenciados
pelo consequente, ou seja, quando a relagdo antecedente/consequente®” é percebida.
Essa constatacdo pode levar ao reconhecimento de uma cadeia, ou cadéncia, podendo
ser casual ou ndo. Meyer exemplifica com uma sequéncia onde um estimulo [S] leva ao

consequente [C], que também é um estimulo, e indica/realiza mais consequentes:

Uma vez que se apresenta como auto-referenciada pela prépria demarcacéo

cddica, a relacdo antecedente/consequente pode se expandir em procedimentos variados:

“(...) o significado evidente decorre ndo apenas da relagdo entre S; e C;, mas também
fora das relagdes entre S; em todos os consequentes subsequentes, na medida em que
estes sdo considerados para a emissdo de S;. Também é importante perceber que o
movimento S; ------ C, pode se tornar um gesto que da origem a consequentes previstas e
reais e, portanto, torna-se um termo ou gesto em outro nivel de relacdes da triade.” —
Traducdo livre, (MEYER, 1956: 38).

Assim, os significados hipotético e evidente apresentam-se na composicao

formando uma arquitetura organizada da obra. O significado evidente é “colorido e

o Figura tradicional da musica ocidental, refere-se ao par de frases, ou eventos musicais, compostos
com a finalidade de expor a segunda frase como repeticdo ou afirmacdo da primeira frase. Segundo o
dicionario Grove de Musica, trata-se de “um par de enunciados musicais que complementam um ao
outro em simetria ritmica e equilibrio harmaonico.” (SADIE, 1994: 32). Ou ainda, enunciado
complementado pelo consequente. Para Schoemberg, é a primeira parte de um periodo musical.
(DOURADO, 2008: 27).
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condicionado pelo significado hipotético” (ibidem), ou seja, a composi¢cdo, segundo
Meyer, sera constantemente expoente de ideias, com variantes e suas novidades,

seguido de resolucBes ou reorganizagdes, 0 que compele ao préximo significado;

(iif) que indicam significados determinantes: os que surgem das relacfes existentes
entre os significados hipotético e evidente, assim como o desenvolvimento geral da
composicdo musical. Com isso, este significado, determinante, surge com a
compreensdo da obra completa, isto €, surge com a experiéncia completa apreendida dos
outros dois significados (MEYER, 1956: 38): o total de significacbes gerados pelo

estimulo experimentado.

Os significados, da forma como estdo apresentados por Meyer, serdo percebidos
pelo ouvinte em uma acdo de tensdo entre forcas de expectativas: uma ambiguidade
entre os significados hipotéticos e evidentes, ou ainda, como mais ou mMmenos
determinantes. Com isso, aponta a ambiguidade, isto é, o relacionamento entre
significantes como gerador de afetos, indicando a escolha ou acomodagdo dos sentidos
pelo ouvinte. Assim, a analise musical pode partir da formacdo das expectativas para
compreensdo dos sentidos. (idem: 43). Alinha a este processo uma conduta de
formacgdes de sentidos, estabilizados pela criacdo de estilos ou pela experiéncia
estilistica compondo uma linha de comunicacdo compositor/publico. Os estilos
fornecem normas, codigos dentro de um sistema, que permitem transportar as ideias
musicais. O que parece requerer habilidade do compositor é o uso desse estilo, suas
aparicOes e reclusdes, suas repeticdes ou isolamentos, dando o sentido discursivo que
pretende. Assim como 0 uso reconhecido de alguma dessas figuras, a repetigéo, por
exemplo, torna-se eficiente, passando ao processo de variacdo dentro de uma célula, e
assim, criando motivos ou clichés.

"um estimulo ou gesto que ndo aponta para o despertar de expectativas de um evento
musical subsequente ou consequente ndo tem sentido. Porque expectativa é em grande

parte um produto da experiéncia estilistica, musica em um estilo com o qual estamos
totalmente desconhecidos é sem sentido. " (MEYER, 1956: 35)

O significado compreendido pela musica é fruto da expectativa, seja ela
impulsionada pela experiéncia, pela formacdo de codigos rdpidos ou a exibigdo
repetitiva de motivos musicais. A observacao da repeticdo de Meyer parece aliar-se aos

tracos redundantes de Jakobson que, entre grupos relacionais elencados pelo feixe de
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tracos salientes, mantém-se eficientes na comunicacao pela redundancia, capazes ainda

de exibir tipologias de padr6es musicais como descritos por Springer.

As condigdes para a geragdo de significados musicais aqui apresentadas nao se
relaciona com outra proposta musical da mesma época em que avaliava a composicao
como reordenadora de elementos dispostos dentro de um estoque, possivel de uma
construcdo discursiva semelhante a escrita linguistica. Essa teoria foi aplicada ao
repertorio das composicdes eletroacusticas e teve como tedrico e critico o compositor
lannis Xendakis. Em seu Musiques formelles, de 1963, Xenakis indicou um sistema de
composicao que passou a ser conhecido como estocastica, por combinar os elementos
de um possivel “estoque” musical baseado na teoria matematica do jogo de Markov
(BENT; DRABKIN, 1987: 64-5). Diferente das analises direcionadas a era Barroca ou
Romantica, essa teoria parecia mais critica do que metodoldgica, uma vez que
denunciava as analises linguisticas e cibernéticas como “dissecadoras” (ibidem).
Contrariamente, a teoria de Meyer entende a expectativa como formadora dos
significados musicais, e ligada a teoria da informacdo com resolugbes sobre a
codificagdo diante de ruidos, e estes capazes da construcdo de referéncias no
desenvolvimento da estrutura. A expectativa na mdasica se relaciona ao efeito de
previsdo do ouvinte e, da mesma forma, convoca a presenca de um ritmo geral,
construido por elementos de espera e suas conclusdes, talvez entre acontecimentos e
exercicios da escuta. A teoria de Meyer, nos parece, fornece argumentos para a
compreensdo da musica como um léxico, distanciando a ideia da construgdo musical

como uma gramatica musical rigida.
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Capitulo 3:
Tensividade no cinema musicado
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3 — Tensividade no cinema musicado

Tendo como referéncias as teorias expostas até aqui, buscamos uma unido
conciliadora e coerente que auxilie na analise da musica predicadora de sentidos no
cinema. A busca de um eixo metodologico para este trabalho depende ainda de
argumentos de autores e suposi¢des sobre estas possiveis coexisténcias conceituais das
areas cientificas aqui aplicadas. Portanto, mantendo o apoio principal na Semidtica
Tensiva, estabilizada por Zilberberg, somaremos os conceitos referenciais de Shaeffer e
Meyer, entre outros, permitindo-nos observar a estratégia organizada do meio cinema,
construtor de uma dinamica de transmissdo de afetos. Dessa forma, percebemos a
producdo filmico/musical dos meios de comunicagdo de massa preocupar-se com a
eficiéncia da informacéo dirigida ao destinatario, construindo sentidos sobrepostos pela
predicacdo musical sobre o sentido filmico: uma construcdo do estilo patémico
destinado ao publico. Essa dinamica de transmissdo de afetos, desenvolvida pela
organizacao do discurso mididtico e analisada pela recep¢do em um publico, pode ser
agora abordada explorando o reconhecimento de isotopias filmico/musicas, até suas

tentativas retoricas.

Embora ndo seja de nossa vontade analisar a variedade e possibilidade analitica
do publico envolvido em mercados e servicos, bem desenvolvida no campo da
semiotica (FLOCH, 1992, 2014; METZ, 1980; DURAND, 1974), devemos abordar este
publico como destinatarios envolvidos com o cinema, ou seja, sencientes ao discurso
cinematografico e captador da enunciacdo filmico/musical. Sua posicdo na
argumentacdo deste trabalho é da ordem da organizacdo dos vetores dos meios de
comunicagdo de massa que, desde suas aplicagdes mais remotas até os recentes estudos
sobre meios, apontam a direcdo das atencGes ao reconhecimento de manifestagdes dos
diversos publicos e seus consumos/reagcdes/motivacGes. Deveremos entdo organizar
uma Otica sobre os recursos apresentados pelos meios, percebendo seus elementos
destinados ao publico. Esse reconhecimento proporcionard uma posterior comparacao e

organizacao, permitindo a Semiotica Tensiva exercer sua analise.
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A apreensdo das associacdes entre cenas filmicas, e posteriormente entre filme e
masica, indicard os processos de enunciag¢do do cinema musicado, levando este estudo a
observacdo dos estilos, além da observacdo sobre a estrutura, sua ordem dentro de
niveis e funcbes. Dessa forma poderemos proceder diante de uma andlise

filmica/musical escolhida.

3.1 - Poética cinematografica

Tratar a musica composta para a cena de cinema envolveria processos de
composi¢do musical e suas aderéncias aos costumes filmicos, ou ainda, envolveria uma
colecdo de exemplos da aplicacdo da musica no cinema, sua possivel reducdo e suas
localizagdes e comparacdes. A analise nesse sentido teria uma face pratica e seria uma
explicacdo conceitual do que pode e do que ndo pode ser feito, isto €, do que deu certo e
do que ainda n&o se sabe se o acerto foi proposital ou ndo. Enfim, esta seria uma visada
sobre a possibilidade empirica do trabalho composicional. Se tratarmos essa
composicao dessa forma, teremos uma proposta especulativa e manipulatéria, uma vez
que caberia ao autor das comparacBes e reducdes os julgamentos conclusivos. Ao
contrario, neste capitulo pretendemos observar o sentido musical sobre as cenas
filmicas, em outras palavras, uma Gtica sobre a musica que recobre a cena filmica e
preocupa-se com a recepcdo sensivel em seu publico. Ao invés de reducdo dos
fragmentos musicais e filmicos, propomos o reconhecimento de elementos, isotopias,
além de seu entendimento como frases, sintagmas que se unem e se aliam compondo
um discurso. Seremos guiados pela coeréncia de formas reconheciveis, de variagcdes
permanentes ou nao-variacOes, além da possibilidade do reconhecimento de temas
musicais e filmicos. Esse universo a ser compreendido apoia-se em nossas referéncias
do universo cinematogréafico, multimidiatico, televisivo, e por fim, de nossas referéncias

naturais da esfera do conhecimento.

3.1.1 - Isotopias filmico/musicais

No final da década de 1920, o diretor e ensaista Sergei Eisenstein descreve a
composicdo do drama exposto em um filme como uma série de conflitos a serem

apresentados e resolvidos (2002: 49-71). Produtor, diretor de filmes e autor de analises,
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Eisenstein localiza esse pensamento em oposi¢Oes, construcdes necessarias ao
desenvolvimento das cenas, uma vez que estes conflitos oposicionados, de volumes
maiores e menores da densidade visual, do claro e do escuro, da cena panordmica ou em
close, entre outros, dardo a nogdo de um contraponto audiovisual das cenas. Dessa forma,
procura uma sintaxe do cinema (ibidem) chegando ao entendimento de tipos de montagens:
fragmentarias, de movimentos artificiais ou emocionais (idem: 60-4). Nesta Gltima, a
chamada emocional, descreve a composicdo filmica como apresentacGes de sequéncias
associativas e tematicas, ndo sendo obrigatoriamente de mesmo contetdo, mas que
mantenham elos conceituais. O exemplo dado pelo autor é sobre o filme A greve®, de
1925, que mostra um conflito entre policiais e grevistas se transformar em uma verdadeira
chacina. As cenas de combate e fuga dos trabalhadores grevistas sdo intercaladas com

cenas da atividade de um matadouro.

% Stachka — 1925.
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Figura 31 - Story Board - A Greve (cena do Matadouro)

A Greve (1925) - 1h 22min
Stachka

Dir: Sergei M. Eisenstein
28 April 1925

Unido Soviética

O matadouro em questdo ndo faz parte da narrativa e serve para ilustrar uma

sensacdo. A relacdo das breves apari¢des do matadouro intercaladas com a opressao vivida
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pelos trabalhadores parece-nos clara: sdo trabalhadores oprimidos, retalhados, sofrendo um
verdadeiro abate de suas vidas pela acdo opressora da policia. Existe uma proposital
relacdo entre as cenas ilustrando figuras comuns, indicios de coeréncias capazes de fazer-
nos recobrar a analogia entre elas. Mesmo com seus sistemas de valores diferentes, parece-
nos equivalente, ou seja, suas conexdes estdo asseguradas e conduzem a uma coeréncia
discursiva. 1sso constroi um novo sistema de valores do conjunto do discurso, dando a
visdo das fungbes das cenas pelas relagbes. A este sistema damos o nome de
semissimbolismo (FONTANILLE, 2012: 136-7).

“O semissimbolismo é uma das formas da estabilizacdo do sentido no discurso: ele o
estabiliza, tornando-o mais especifico. Por um lado, ele Ihe fornece uma forma
imediatamente reconhecivel (ele ‘iconiza’ o sentido discursivo); por outro, ele o submete a
uma condicdo de correlagdo propria a uma enunciacdo particular.” - grifos originais
(Fontanille, 2012: 138)

Na sequéncia filmica de Eisenstein, os cortes entre operarios e matadouro s6 pode
ser reconhecido e analisado como linguagem se executado o processo do semissimbolismo,
uma tentativa de relagdo codica entre as cenas. Mesmo que o semissimbolismo tenha sua
utilidade em textos linguisticos, sua apreciacdo em analises ndo linguisticas tem sido uma
constante. Essa explicacdo seria suficiente se ndo nos pautassemos pela Semidtica Tensiva
que compreende a relacdo entre grandezas de desvio escalonaveis, relacionadas com suas
concentracdes e difusdes, ou seja, a intensidade com a extensidade. No caso da cena
descrita, as relagdes descobertas pelo semissimbolismo seriam Uteis para a descoberta da
relacdo objetal, portanto extensiva e concernente ao universo inteligivel. Falta-nos a
relacdo subjetal, aquela que entende os desvios ligados ao campo do sensivel e apoiada no

eixo intensivo. Como complemento do exemplo, nossa abordagem ficaria assim:
operarios : policiais :: gado : matadouro
Uma primeira leitura da sequéncia seria exposta dessa maneira, apoiando-nos nas
isotopias discursivas. Ou seja, 0s operarios sdo para os policiais 0 que o gado é para o

matadouro. Em seguida, analisamos a posi¢do semantica do fendmeno (idem: 139)

submisséo : tirania : : inferioridade : superioridade
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Teriamos a relacdo direta, e coerente aos olhos do filme, em que demostra
operarios submissos e policiais tiranos. Esta é uma compreensivel analise semissimbdlica,
porém, superficial para a analise Tensiva. No exemplo, é importante observar o eixo
sensivel do operario que sofre a tirania, sua relagdo com a morte, a falta de liberdade e a
opressdao. Em um matadouro o gado caminha para a morte e, a0 que parece, o diretor do
filme quis passar essa imagem do operario grevista que padecera em breve. Na Semiética
Tensiva, a submisséo e a tirania manteriam suas relagdes de extensidade, portanto objetais
e partes do continuo do discurso visual. No eixo intensivo, e em relacdo do operario a
caminho da morte, teriamos uma relacdo de maiores ou menores sensacdes ligadas a perda,

ao sofrer, a liberdade.

Figura 32 - Grafico Tensivo V - A greve

liberdade

4

tirania submissao

Interpretando do grafico acima, podemos observar que: (a) ndo se trata de uma
submissdo por parte do operéario, trata-se, portanto, de uma acdo opressora sobre a
liberdade desses operarios, logo, da progressao da tirania até a perda da vida, como o gado;
(b) visto de um momento inicial {i} até o final da sequéncia {ii}, existe uma diminuicao de
liberdade também até a morte. Assim, ndo se trata de uma questdo de vincular o operario
como submisso, mas, pela leitura Tensiva, esse operario € gradualmente oprimido até sua
queda total. A mudanga no termo encontrado, e ndo mais na analise semissimbolica, nos
traz uma melhor reflexdo da sequéncia exposta e torna clara a possibilidade de analise de
relacBes entre isotopias. Mesmo que no exemplo do filme de Eisenstein, as possibilidades

de analises se ampliem quando observamos o filme completo, podemos perceber o
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contraponto descrito pelo autor. As cenas, embora distantes conceitualmente, mantém sua
sequéncia associativa, dando ao espectador a nocdo de um continuo. Dessa forma, mesmo
que os sistemas de valores sejam diferentes, como as cenas dispares de Eisenstein,
podemos perceber suas coeréncias, efeitos associativos que nos fazer relacionar objetos
diferentes. O semissimbolismo é Gtil na primeira abordagem sobre os diferentes objetos e
sistemas enunciados, devendo ser complementado pela Semiotica Tensiva.

Esta parece ser a primeira estrutura visivel da andlise filmico/musical. No entanto,
faltam-nos ainda respostas sobre a posicdo da significacdo através de isotopias do filme e
da masica. Por exemplo: como reconhecer uma atitude filmica significante e possivel de
relacdo com ocorréncias musicais? Ou ainda, como reconhecer apenas as atitudes filmicas?
A resposta esta na possibilidade de associacdo das cenas, ou musicas, com as acles de
denotacdo e conotacdo. A significacdo das cenas filmicas pode ser avaliada se observarmos
sua motivacdo pela analogia de relagdes denotativas e conotativas (METZ, 1972: 130).

Descrito como resultantes de procedimentos no Dicionario de Semidtica
(GREIMAS/COURTES), a denotago e a conotagio estdo a cargo do entendimento de um
objeto pela quantidade de relagdes atribuidas a cada um. Inicialmente, se atribuida a uma
significacdo direta e simples serd denotacdo, mas, se ultrapassar essa significacdo, sera
conotacdo. Essa concepcédo inicial ndo é suficiente para o entendimento das isotopias
filmicas, nem tampouco as musicais. Segundo a analise de Metz, descreve a analogia
direta como denotativa: a relacdo direta de imagem e objeto representado, por exemplo. A
conotativa contém a analogia, mas essa ndo € perceptiva: ela é motivada pela superacao de
sua significacdo. Trabalhando com o simbolismo inicialmente, a denotagdo parece ter um
primeiro momento de associacdo, até superéd-lo e perceber-se conota¢do. No exemplo de
Metz: “(...) diz-se que a cruz é o simbolo do Cristianismo porque, por um lado, Cristo
morreu numa cruz (=motivacao) e também porque, por outro lado, hd muito mais coisas no
cristianismo do que numa cruz (=superacgéo).” — grifos originais, (METZ, 1972: 131). Isso
demanda a ideia de que a conotacéo esta relacionada a um grupo de objetos: a resultante de
membros individuais combinados (HIELMSLEV, 2009: 123). No entanto, sua motivagéo é
parcial deixando-a com a tarefa de reconhecer cddigos e convencbes (METZ, 1972: 131).
Metz da um exemplo interessante sobre a parcialidade da motivagao da conotacao:

“(...) num filme falado em que o heroi, entre outras particularidades diegéticas, costuma
assobiar os primeiros compassos de determinada melodia (...) a simples presenca dessa
melodia na faixa sonora bastara para evocar claramente o conjunto do personagem num

trecho posterior da narracdo (...); e ndo é sem conotacéo forte que o personagem sera assim
designado.” (ibidem).
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O her0i foi arbitrariamente simbolizado por um traco marcador de uma conotacéo.
Mesmo que o esse herdi tivesse outros tracos que o caracterizassem, este foi o escolhido,
causando um significante de conotacdo. Se escolhido outro, seria também outro o
significante de conotacdo, mas isso ndo alteraria o significado, pois representaria 0 mesmo
personagem: "(...) ha, portanto, uma parcela de arbitrario na relacdo entre significantes de
conotacdo (a melodia) e o significado de conotacdo (a personagem).” - (METZ, 1972:
131). Esta relagdo da melodia escolhida e o personagem contentor da melodia parece ter
paralelos com a explicacdo de Hjelmslev sobre a divisdo do conotador entre um sistema
semidtico e um uso semidtico. A fala de alguém, segundo Hjelmslev, em oposicao a outro
falante, pode ser reconhecida pelo seu uso especifico de estilo ou caracteristica marcante,
mas ndo pode ser reconhecida por seu sistema especifico (HIELMSLEV, 2009: 123-4).
Essa diferenciacdo sera utilizada por Metz ao interpretar os cddigos advindos da
conotacao: 0 uso, mesmo que dentro de um sistema, mostra o estilo enunciado. A escolha
desse estilo é arbitraria, podendo pertencer ao sistema, se a escolha da narrativa assim
quiser. O uso da acgéo, portanto, fica condicionado a escolhas que construam o discurso
dentro da objetividade ou organizacdo escolhida: forma-se uma construcdo sintagmatica.
Se considerarmos a posi¢do de tais figuras filmicas e musicais no sintagma, poderemos
perceber formagbes conotativas, como o assobio do herdi, sendo reformuladas, ou ainda,
re-conotadas, chamadas por Metz de suplementos de significacdo (1972: 132). Este
suplemento ndo é arbitrario, uma vez que cada localizacdo e repeticdo de figura
simbolizar&o situac¢des narrativas ou encontros com situacdes culturais (METZ, 1972: 131-
2), ou seja, situacdes pré-formuladas.

A observacdo sobre as isotopias percebidas, motivadas, como conotagdo e
distribuidas no sintagma tem seus paralelos com a teoria analitica de Meyer quando
descreve 0s gestos musicais. Na descricdao do autor, o gesto, em seu exemplo na construgédo
melddica ou em cadéncias harmdnicas, pode ser reconhecido pelo analista se observado o
gesto melddico. Essas acGes musicais aparecem como fungdes, recorrentes estruturas
usadas em inicios e términos, variagfes, temas; ou por suas construcbes de
antecedente/consequente. A leitura de uma melodia, tema ou cadéncia pelo
antecedente/consequente remonta o conceito de sentenca musical guiada por sua
compreensibilidade (SCHOENBERG. 2015: 51). Composto pelo par de enunciados, 0
antecedente e 0 consequente, estes se complementam um ao outro mostrando, em ordem,

uma ideia e o complemento “natural” desta ideia. Essa estrutura frasal é observada desde
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tempos remotos da musica e teve seu desenvolvimento analitico nas teorias relacionadas as
fugas, principalmente no periodo denominado Barroco musical (Encyclopédie de la
musique: 22). Schoenberg avalia ainda esses termos como partes de obras, sendo, por
exemplo, um primeiro movimento em antecedente e o segundo em consequente, além de
cada movimento conter diversos antecedente/consequentes em frases e periodos
(SCHOENBERG. 2015: 246). A concepcdo dessa ideia & muito recorrente em
composigdes, fazendo parte da anélise de muitos estudiosos. Meyer tem uma aproximacgéo
especial nesse sentido, a ponto de classificar 0 movimento antecedente/consequente como
um dos reconheciveis e previsiveis, tornando a composicdo uma possivel sequéncia de

ocorréncias propostas pelos antecedentes.

“Um motivo, uma frase, ou um periodo é definido por certo grau de fechamento. Sobre
o nivel de seu fechamento - o nivel em que é entendido como um evento separavel - é
uma entidade relativamente estavel, formal. Embora definido por processos internos,
uma vez fechado, ndo é um processo, mas uma ‘coisa’ palpavel. Quando, por sua vez se
combina com outros eventos no mesmo nivel e, assim, torna-se parte de um evento de
nivel superior, funcionando novamente de uma forma processual.” — traducédo livre -
(MEYER, 1972: 90)

Estas combinagdes “processuais” da musica, ocasionadas pela necessidade de
entendimento e organizacdo auditiva e movida por um entendimento cultural e
processual, indicam uma sintaxe composta de eventos subsequentes construtora de
niveis frasais e periodicos até o entendimento de um “fechamento”, consequente, da
abertura proposta pelo antecedente (MEYER, 1972: 90). Essas sensac¢Oes de abertura e
fechamento sdo subjetivas do observador e propdem uma constru¢do de “entidades
formais” sempre binarias e passiveis de oposicdo: -“A partir disto, parece que 0 mesmo
evento pode ser caracterizado como qualquer forma ou processo, dependendo do
contexto hierarquico a ser considerado.” — traducdo livre — (ibidem). Partindo da
formacéo do antecedente/consequente ou das configuragdes aparentes e recorrentes em
obras, aberturas e cadéncias finais, Meyer indica 0 uso de “padrdes arquétipos” (p. 213)
possiveis de reconhecer qualquer evento musical sendo derivados de outros eventos.
N&o que estes padrbes possam ser ordenados em regra, como gap-fill melody de Meyer

(ibidem), mas sdo reconheciveis e utilizaveis como usos de um sistema:

“Assim, para que um falante de uma lingua entenda e responda a declaracdes verbais de
acordo com os tipos a que pertencem - prosa ou poesia, exclamagdo emotiva ou ao
raciocinio légico, a afirmacdo declarativa ou alternativo interrogativa — depende de um
ouvinte competente” — traducao livre — (MEYER, 1972: 213-4).
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Constatada a operacdo de reconhecimento dos sistemas e seus usos, entendemos
as construcdes dos sintagmas, musicais e filmicos, assim como a colocacdo de seus
elementos musicais em locais desse sintagma como a producdo da comunicagéo
percebida pela conotacdo. O que é re-conotado e previsto como suplemento de
significacdo estd constituido na distribuicdo transfrastica, e serd enunciada de acordo
com a necessidade do ritmo geral da peca, filme ou musica, visando sua eficiéncia
comunicacional.

As localizacbes das isotopias filmicas e musicais tém agora uma melhor
aparéncia e sdo mais possiveis em uma analise. O reconhecimento de isotopias no
sintagma geral, ou em periodos, proporciona agora a leitura dos tracos salientes e
redundantes, e desta forma, o reconhecimento também das confirmagdes de itens
provaveis e suas rupturas. Esse desenvolvendo prevé o uso dos ruidos, abordado no
segundo capitulo desse trabalho, como melhora da eficiéncia da comunicagédo
utilizando-se da expectativa e da resolucdo dessas até a construcdo do ritmo: os
acontecimentos e exercicios da Semiotica Tensiva. Parece-nos possivel chaméa-lo de
sintagma relacional uma vez que tende ao apoio dos termos contidos em si,
reutilizando-os constantemente, para obter sentido. O termo relacional, advindo da
algebra, descreve as variagOes de resultados e conteddos em conjuntos numéricos: a
alteracdo de um item de um Unico conjunto altera ndo so6 o resultado, mas a composicao
interna dos outros conjuntos associados ao primeiro alterado. Essa relacdo entre
conjuntos relacionados entre si e vinculados ao significado do texto é visivel na

construcdo da analise filmico/musical.

3.1.2 - Resposta emocional do espectador

“A musica é tdo ou mais capaz

de louva-lo (o Senhor)

do que o edificio da igreja

com toda sua decoracéo; é o maior
ornamento da Igreja.”

Igor Stravinski®®

Ao ser confrontado sobre suas composi¢des Canticum Sacrum, Threni e Missa,

Stravinski aborda, além do reconhecido poder da musica litdrgica exposto no excerto

2% (STRAVISKI; CRAFT. 2010: 102)
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acima, a forma composicional que a liturgia, principalmente catdlica, desenvolveu e
praticou com as muitas finalidades em seus ordinarios e extraordinarios eventos. O
préprio Stravinski entende que suas composic¢des, que seguem um espirito musical da
igreja, ndo seriam agora executadas pela mesma (STRAVINSKI, CRAFT; 2010: 102).
O motivo mais aparente para essa nao-execucdo pode estar na escolha do estilo
enunciado diferente do cddigo liturgico. Parece-nos possivel verificar que o espirito
musical destinado a igreja seja comparado ao uso especifico da parcial arbitrariedade,
superado em sua significacdo pela conotacdo, entendido como cddigo. Por mais que
Stravinski ordene um sintagma com o estilo corretos, seus c6digos ndo o seréo.

VVemos a necessidade de uma composicdo ordenada entre estilo e codigo para
que ocorra uma eficiéncia discursiva e sua aproximacgdo com o espectador. No exemplo
de Stravinski, parece-nos correto anotar a variacdo existente entre possiveis codigos
ligados a liturgia catdlica. De um lado, um codigo musical concentrado e fiel ao
repertorio barroco, hinario, harménico e dentro do que reconhecemos desse repertorio,
por exemplo; e do outro, um codigo difuso e distante do mesmo reconhecimento. Em
analise, e com a finalidade de localizar essa observacéo dentro da Semiotica Tensiva, 0
estilo teria sua variagdo quanto a maior ou menor especificidade dentro de um sistema.
Vemos a possibilidade do reconhecimento de termos diante de uma breve anélise da
relacdo entre estilo musical e os cddigos litdrgicos:

Figura 33 - Gréafico Tensivo VI - Litargico/Profano
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O grafico mostra que, além dos termos opositores [litdrgico] vs [profano], a
extensdo dos termos mostra a possibilidade da utilizagdo de um possivel extremamente
litirgico, e um extremamente profano, considerando as rela¢fes de codigos descritos
acima. Podemos encontrar um local para musica de Stravinski como de baixo estilo,
embora de codigos concentrados. Isso procede se percebermos, em uma escuta
detalhada da obra e de maneira superficial, a preocupacdo com conceitos litdrgicos, a
ordem dos movimentos, seus titulos, etc; mas perceberemos também as dissonancias, as
quebras ritmicas, entre outros eventos distantes do estilo. Assim, a peca nos parece

transitar abaixo do liturgico, na verdade com ares de musica profana.

Sem pormenorizar a composi¢do em questdo, sabemos que executamos uma
leitura sobre uma parcial arbitrariedade, o assobio do herdi complexo do exemplo
anterior, interpretando o que foi motivado além dessa arbitrariedade: no caso do recente
exemplo, os cddigos litargicos. Os usos das especificidades dos codigos mostrardo o
estilo: 0 que esta com maior ou menor campo dentro do sistema escolhido. Embora
entendamos a possibilidade de andlise, devemos também entender a quantidade de
escolhas e arbitrariedades em que essa analise se baseia. Essa leitura de codigos pode
partir de uma dificil articulacdo no caso do vasto campo dos referenciais litdrgicos e da
complexa musica de Stravinski, mas ndo serdo entraves diante dos meios de
comunicagdo de massa. Nesse caso, 0 cinema é conhecido por carregar certa dualidade
de referéncias, ou seja, carrega em si codigos especificos e cddigos ndo-especificos. Por
ndo serem compostos de modelos formais ou logicos, os codigos cinematograficos
formam unidades de aspiracdo a formalizagdo (MARIE, 2012: 195), atil & andlise
semidtica que entende o codigo como um campo de comutadores: “um campo dentro do
qual variacdes do significante correspondem a variacdo do significado e onde algumas
unidades adquirem sentido uma em relacdo as outras” (ibidem). (i) O codigo especifico
do cinema é aquele vinculado ao material de expressao do filme: angulos de cameras,
tipos de tomadas, de tratamentos, cortes e efeitos que dependem do conhecimento do
processo da producdo para a interpretacdo. Esse tipo de cddigo € util ao analista, mas
sera pouco usado nessa abordagem analitica. Este “cddigo especifico” é chamado por
Metz de cddigo especializado, (METZ, 1972: 133-4) e 0 chama dessa forma porque nao
faz parte da esfera cultural: pelo menos dos espectadores que um filme pretende chamar
a atengdo. (ii) Os codigos ndo-especificos do cinema sdo aqueles constituidos de
manifestacdes universais (MARIE, 2012: 195), o que Metz chama de cultural (METZ,
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1972: 134). Marie cita Hjelmslev indicando “um material de conteido coextensivo a
totalidade do tecido semantico, ao universo social do sentido”.(Hjelmslev apud MARIE,
2012: 195). Este é o codigo que poderemos utilizar em anélises pois este indicara as
isotopias filmicas de imagem, mdsica, narrativa entre outros tragcos possiveis a
percepcao do analista. Como principio especulativo de um método de analise, podemos
indicar uma preferéncia pelos filmes que ndo dependam verticalmente da observacéo de
codigos especificos e prosseguir no empenho dos cddigos nado-especificos. Essa
necessidade inicial é justificada pelo proprio habito das producbes filmicas de nao
abordarem nem mostrarem elementos ndo necessarios. Isto é, praticamente tudo o que €
visto ouvido e entendido € proposital no cinema. Metz descreve esse processo
lembrando o im-segno de Pasolini?’ e a ndo virgindade dos objetos em cena (METZ,
1972: 135).

Sendo possivel o reconhecimento dos elementos de um percurso
filmico/musical, podemos entdo observd-los na distribuicdo sintagmatica com a
finalidade de selecionar suas aparicbes e seus *“antecedentes/consequentes”. A
conotacdo serd reutilizada ciclicamente uma vez que o discurso, filmico e musical,
depende de reapresentacdo de elementos ja expostos. Essa parece ser uma producéo de
cddigos e estilos enunciados que referenciam os futuros cddigos e estilos. Esse ciclo
formulard novas significacbes permitindo a anélise dos itens provaveis e rupturas
geradoras de expectativas e resolucdes. Percebemos a construcdo de um discurso
preocupado com criacdo e reproducao de isotopias formadoras do ritmo geral, fazendo
disso a manutencdo da comunicagdo com o0 espectador. Considerando a experiéncia
cultural do espectador, e sua afinidade com os codigos e os estilos, podemos prever as
respostas emocionais diante do meio cinema. Os acontecimentos percebidos demandam
uma volta ao controle emocional desenvolvido pelo ocorrido, acdo ja observada pela
Semidtica Tensiva quando da analise dos *“acontecimentos”. A variacdo entre
acontecimentos e exercicios, suas rupturas e retomadas de controle, terdo um ritmo
peculiar em cada tipo de cinema pensado em atender as atencdes e expectativas de seus

publicos. Podemos dizer que os publicos sdo os controladores emocionais desse

27 .. . . . ops ~ .
Im-Segno: Pasolimi descreve um conjunto organizado de significacbes aparentes em filmes

funcionando como analogias cddicas. Assim, no cinema, cada representagdo de grupos sociais carrega
seus codigos caracteristicos produzindo um cinema manipulador de ideias. Ao final, concorda com a
necessidade desses codigos — “im-segno é para o cinema o que a lingua é para o escritor”.
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processo, uma vez que sdo baseados nestes as propostas de producbes de cinema.

Somos agdo e reagdo dos meios de comunicagao de massa.

Percebemos 0 uso de recursos proprios dos meios de comunicacdo de massa. O
ritmo de uma narrativa filmico/musical pertence ao enlace de circularidade proposto por
Zilberberg onde, pelo reconhecimento de uma demarcacdo, declara a relacdo entre as
partes (1996: 27). A circularidade se opde a linearidade, de relagdes entre objetos, que
sera também Util na percepgdo do sintagma relacional. Na explicagcdo de Zilberberg, o
ritmo promove dois tipos de aspectos: o de segmentacdo, buscadora da repeticdo e da
sensacdo de antecedéncia; e a demarcacdo, com seu arredondamento e linearidade. O
produto dessa analise sera a percepcdo de uma cumulacdo (ibidem), analisavel e
percebida pelo publico. As repeti¢fes sdo as formadoras da ritmica discursiva que, sem
repetir seus itens de forma idéntica, fara uma acéo retérica discursiva. Essa serd a maior
ferramenta dos meios de comunicacdo de massa, capaz de tornar alguns de seus
elementos permanentes e a0 mesmo tempo inovadores diante de seus espectadores
(ADORNO; EISLER, 1981: 59).

3.2 — A predicacdo musical no cinema

A observacdo sobre as figuras filmico/musicais e a resposta emocional do
espectador pode ser considerada 0s primeiros passos na constru¢do de uma analise. Sua
aplicacdo dependera do reconhecimento das isotopias musicais e filmicas, assim como seus
relacionamentos. Essa relacdo de conformidade, desenvolvida por Meyer, € percebida pela
forma em que os sintagmas musicais e filmicos sdo apresentados, dependendo do
reconhecimento dos elementos ali expostos pelo espectador. No desenvolvimento de uma
andlise, falta-nos abordar a construgdo do sentido que mdasica e cenas filmicas, somadas,
nos mostrardo: sua forma e sua leitura, apontando para a soma de timias.

Em uma impressionante cena do filme Psicose?®, de Alfred Hitchcock, o segundo
assassinato, o do detetive Arbogast em uma escada na casa suspeita, foi descrito pelo
diretor como extremamente trabalhoso pelo cuidado que a equipe de producdo teve com
cameras, edi¢cdes e musica. Ao descrever o resultado do empenho dessa cena, o diretor

comenta: -“Era exatamente como a musica: a camera la no alto, junto com os violinos, e de

%8 psicose: 1960.
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repente a grande cabeca, junto com os instrumentos de sopro.” (TRUFFAUT; SCOTT,
2004: 279). O resultado mostra, além da preocupagdo com 0s exatos momentos de cada
cena aliado a cada sonoridade da orquestra, a proposta de predicagédo musical sobre a cena
filmada com a finalidade de transmitir estados patémicos ao espectador. O processo que
levou a esse refinamento de acbes filmico/musicais pode ser observado pelo
desenvolvimento historico/técnico do cinema, sempre aliado a vontade de estabelecer
contato afetivo com seus espectadores. Desde 0 advento do som no cinema, a reeducagéo
da escuta, ocasionando quase uma doutrinacao da escuta musical, e esta aliada as imagens,
levou 0 meio cinema ao entendimento estavel de recursos musicais que auxiliassem a
transformacdo de afetos pela fusdo filmico/musical. Podemos elencar duas possiveis
impressdes sobre essa fusdo, além da vontade de manté-las unidas e renovadas. A primeira
é conceitual, ou seja, parte de uma observacao pratica do fendmeno e € o0 que podemos
chamar de expanséo das sensacdes. A segunda faz parte de nossa analise e é derivada do
ato de predicacéo.

Essa expansdo das sensacOes trata de um efeito psicofisico da experiéncia na sala
de cinema e mostra a capacidade que 0s sons, e principalmente a musica, tem de saturar ou
confundir o discurso filmico. Essa experiéncia € a abordada por Chion quando compara 0s
limites em uma sala de exibigOes (2011: 32-3). A tela, descreve o autor, tem por obrigacéo
um limite que induz a visdo, 0 que ndo ocorre com o0 som do cinema. A primeira impressao
que podemos apontar é a importancia que a masica, ilimitada, tem sobre o filme, limitado,
e como ela pode e € usada para relacionar certa “liberdade” diante das cenas filmicas. Essa
observagao nos faz reconhecer importantes atividades do cinema musicado: (i) o filme, as
imagens em sequéncia, suas cores e variaces possiveis, expressa o espaco, a escolha de
locais, de pessoas em lugares, de ambientes, portanto de variacfes espacial; (ii) a musica,
assim como os elementos sonoros que chamamos de ndo-diegéticos, ou seja, fora da
narrativa e sobrepostos a ela, expressa a indugéo do afeto, a proposta de saturacdo do local
impresso pelo filme.

A predicacdo reconhece o produto dos eventos do discurso filmico somados ao
discurso musical. Observa a modalizacdo e aspectualizacdo do percurso e avalia a fusédo
filmico/musical. Além de apoiar-se na descoberta da inducdo afetiva musical sobre a
espacialidade filmica, indicando a constru¢cdo de um quadro tensivo. Conclui-se, em
primeira analise, que as descobertas de termos relacionados ao filme, assim como 0s
didlogos e os eventos, sdo distribuidos no eixo extensivo, ja que conterdo, para nos,

conteudos objetais relacionados ao evento total. Desdobra-se dai a proposta, portanto, de
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que a musica do filme, subjetal, seja conformada no eixo intensivo, propondo a observagéo
das possiveis variagdes musicais. As variacGes de espagco extensivo e masica intensiva
devem ainda ser determinadas pelo analista, permitindo observar o percurso pela
modalizacéo e, posteriormente, pela predicacdo. A modalizacdo parece ser o elemento que
trard a luz as variacbes e ndo somente as transformacdes percebidas na observacdo do
sujeito. Aqui as variagfes podem ser interpretadas pelo “sujeito” musical e filmico, ou até
por um n&o sujeito, isto €, a auséncia ou corte de um fragmento musical. O predicado sera
interpretado como modal, e de possivel relacionamento com outro predicado e com a
possibilidade de um reconhecimento no espaco tensivo.

Parece-nos importante perceber a possibilidade de relacionamentos entre logos, um
intensivo musical e outro extensivo filmico, permitindo a interpretagdo passional de cada
logos, de cada sintagma modalizado e aspectualizado dentro de suas possibilidades. A

observacao no espaco tensivo mostra a recgéo, a predicacéo, da musica sobre o filme.

A predicacdo aqui desenvolvida liga-se a certo tipo de empilhamento de sentidos,
estimulado pela repeticdo de a¢cbes modalizadas, podendo ser consideradas como aumentos
de cargas timicas. Este acento é descrito por Zilberberg como um “quantum imaginario de
cargas timicas” (2012: 29), capaz de prever um éxtase, positivo ou negativo, e passivel de
acréscimos de acordo com a quantidade e variacdo de concessdes no percurso (ibidem). No
caso da musica regente do afeto no percurso, pode-se observar o predicado desenvolvido

pela cena e depois soma-lo ao predicado musical. Essa estrutura seria representada assim:

Figura 34 - Grafico Tensivo VII - Carga timica

N\

Quantum imaginario
de carga timica musical

Quantum imaginario
de carga timica filmica

espaco filmico
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Isso confirma a posicao de Zilberberg de que a predicacdo esta ligada diretamente
com a observacdo da timia e da constatacdo passional das cenas tensivas. A mdusica
representa 0 “mais um” de timia possivel pela acdo concessiva, somada a outra concessao,
a do filme. Isto €, os acontecimentos do filme sdo recobertos pelos acontecimentos da
mausica construindo a sobreposi¢do. Da mesma forma, as modalizagdes percebidas passam
por uma predicacdo e confirmam a presenca da sobreposicdo. O efeito de sobreposicdo
devera ser analisado por suas relagdes, tema que veremos adiante. Na construcdo da
expectativa descrita no discurso musical, Meyer observa sua formacdo atraves da resposta
emocional do ouvinte quando exposto aos tragos redundantes e distintivos. Assim, a
confirmacdo ou ndo de elementos musicais reconheciveis serdo preponderantes no
reconhecimento dos afetos ligados a cena. Vale aqui ressaltar a conformidade existente
entre as duas teorias visto que, tanto para a Semiotica Tensiva quanto para a Teoria de
Meyer, as oscilagbes do continuo serdo as promotoras das timias. O aumento reconhecivel
no volume de timia é frequentemente utilizado pelo discurso midiatico do cinema com
variacOes e acentos regulados, elementos importantes na constru¢cdo dos percursos.
Podemos, dessa forma, observar o ritmo apontado pela Semidtica Tensiva, indicador do
afeto regente do inteligivel. A percepcao do espectador ndo observa o tempo fisico, mas o
ritmo sensivel proposto pelos sobrevires filmicos musicais, deixando boa parte da
percepcdo desse ritmo para musica da cena. Soma-se a essa sensacdo a percepcdo das
fusGes entre frases, musicais e filmicas que compdem os periodicos acontecimentos e seus
periodos de recuperacdo. A constatacdo do ritmo eleva todos os elementos do discurso ao
titulo de auto reguladores e organizados, visando a eficiéncia da comunicacao.

Percebemos duas formagdes componentes no ritmo geral: a primeira atua sobre o
citado espaco extensivo do filme regido pela tonicidade da musica, a profundidade
indicada por Zilberberg; a segunda trata da espera criadora de afetos, o ritmo segundo o
autor. A distribuicdo de imagens em movimento descrevendo espagos, portanto deixando a
andlise por suas variagdes de aberto/fechado, exterior/interior e repouso/movimento,
regidos pelo tdnico/atono musical, em tracos a serem arbitrados pelo analista, demonstra a
distancia entre as extremidades dos sobrecontrarios e, assim, o afeto. Na verdade, pode-se
chegar a intensidade pelo caminho inverso: observando primeiro o afeto e formulando os
termos. Por outro lado, a disposicdo dos acontecimentos distribuidos em periodos de
sobrevires e recuperagOes trardo a visdo das esperas, estas dirigidas pelas frustracOes e
satisfacOes atribuidas como formador de expectativas. S&o movimentos de euforia e

disforia ligados a continuidade, causadores do relaxamento de sua ruptura, sua
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reorganizacéo e sua continuidade. Criam-se ciclos retoricos importantes para a manutencao

da atencéo dos espectadores.

3.3 — A argumentacdo da musica no cinema

“E preciso desenhar o seu filme como
Shakespeare construia suas pecas, para o publico.”

Hitchcock?

Parece-nos possivel interpretar a argumentacdo da muasica no cinema como uma
terceira parte da analise. Esta que passou pelo reconhecimento de isotopias até a
percepcao da predicagdo e seus ritmos, aponta agora para o reconhecimento de um fator
retorico do meio de comunicacdo. Estes niveis sdo importantes para o reconhecimento
de elementos em uma anélise, visto de seu uso constante e necessario. A primeira
observagao sobre essa argumentacao se refere ao espectador, tdo comentado e citado no
decorrer do trabalho, e que agora parece ter sua visibilidade exposta pela necessidade do
objeto. Trata-se de um publico ideal, ou ainda, um enunciatario ideal, aquele que
pertence a um auditorio e € aculturado dos elementos transportados pela mensagem do
cinema. O discurso do cinema deve, pelas caracteristicas que carrega, preocupar-se com
este enunciatario que pensa, sente, opina e espera (FIORIN, 2015: 74). Pode-se assim
dividir o auditorio, ou a imagem que se faz desse, em dimensdes: (i) uma dimenséo
ideoldgica, portanto da ordem do saber e do crer; (ii) uma dimensao patémica, da ordem
do sentir e (iii) uma dimensdo perceptiva, da ordem do esperar (ibidem). A escolha do
enunciador pelo meio e sistema que produzird a enunciacdo depende do conhecimento

dessas dimensdes. Na verdade, depende de outras esferas da comunicacgéo:

“Comunicar é agir sobre o0 outro e, por conseguinte, ndo é sé leva-lo a receber e
compreender mensagens, mas é fazé-lo aceitar o que é transitivo, crer naquilo que se
diz, fazer aquilo que se propde. Isso quer dizer que comunicar ndo é apenas fazer saber,
mas principalmente fazer crer e fazer fazer.” — FIORIN, 2015: 76.

O fazer crer e o fazer fazer descritos por Fiorin demandam o pensamento da
eficiéncia da informagdo proposto pela teoria da informagéo, entre outros elementos

descritos nesse trabalho. Seria ainda a eficiéncia atingida pelo uso das figuras de

2 (TRUFFAUT; SCOTT, 2004: 287)
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metafora e hipotipose descritas pela retérica de Zilberberg. Na construcdo musical, essa
retérica aparece na recolocagdo de elementos metaféricos/hipotipéticos, assim como nos
filmes, atratores dos cddigos, ou como chama Meyer, das contingéncias de alternativas
(MEYER, 1956: 112). Passemos a observacao da argumentacgéo, assim como da criacao

de algumas figuras de retdrica, na analise da musica de cinema.

3.3.1 - Fiquras de retérica filmico/musicais

Dois aspectos sdo importantes na percepcao dos periodos a serem analisados, 0s
sintagmas que podem ser relacionados e relacionais. O primeiro é descrito por
Benveniste quando enfatiza a frase, o logos, como instrumento de comunicacao
(BENVENISTE, 2005: 139) e o predicado como elemento fundamental dessa frase: sem
predicado ndo hé frase. O segundo é a observacdo de que a mesma frase € composta de
um ndcleo regente, 0 nd central, que contém um processo, 0 pequeno drama descrito
por Neves (2002: 105). E sobre esse “pequeno drama” contido em um logos que
pretendemos chamar atencdo quando o encontramos em uma sequéncia, possivelmente
ritmica, destinada a atingir seu enunciatario via a¢bes de eficiéncia. Transportando o
sistema para as frases musicais e filmicas, observamos a construcao de estilos através de
cadeias representativas de limites e extra-limites: os sobrecontrarios e subcontrarios. A
cadeia de termos proposta por Zilberberg descreve 0s movimentos ascendentes e
descendentes, podendo passar de limites, intitulados de recrudescimentos, maiores e
menores. Resta-nos, ao que parece, estabelecer uma razdo entre frases, musicais e
filmicas, pela combinacdo do estilo, seus pequenos dramas, 0 mito como metafora
descritiva de um evento proposto por Zilberberg (2011: 211). O mito referido é
aculturado pelo enunciatario, tornando perceptiveis os elementos ritmicos, seus estilos,
continuos e rupturas. Os recrudescimentos serdo um dos formadores de figuras de
retorica, necessarios para a argumentacdo filmico/musical. Se ascendentes, formadores
de uma possivel hipérbole discursiva, serdo concessivos, portanto, acontecimentos
visiveis ao analista e estabilizador de um estilo. O outro formador de figuras de retérica

serdo as formas de repeticdo apresentadas pelas sequéncias e suas relagoes.

Podemos pressupor uma dupla exposicdo de conflitos, dramas, no percurso, um
musical e outro filmico, percebida sincreticamente pelos enunciatarios que buscam

adaptac&o através de seus conhecimentos e das expectativas criadas pelo ritmo. E uma
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busca pela estabilidade do saber: de um lado desenvolvido pelo desenrolar da cena,
enunciada, e de outro pelo saber silencioso relacionado ao conhecimento do tipo de
enunciagdo (ZINNA, 2008: 6), o mito. Esse meta-saber (idem) gera uma adaptagéo de
isotopias pelo espectador senciente, comprovando a eficiéncia do discurso. A
predicacdo musical influenciard a adaptacdo pela forca regente que expande a

significacdo do filme, produzindo as rela¢des filmico/musicais.

Sabendo da necessidade argumentativa que o discurso eficiente tem, nos
perguntamos sobre as figuras retoricas que o relacionamento entre musica e filme pode
ocasionar. Sera possivel observar a relacdo retdrica entre estes dois discursos? Em que
ponto de vista podera ser observado? As respostas surgem das tentativas de operacdes
retéricas de Jacques Durand (1974) desenvolvidas como andlise de anuncios publicitarios
observados por suas relagdes constituintes. Durand desenvolve uma teoria de analise sobre
figuras retdricas admitindo a existéncia de uma visao direta do objeto e outra figurada, o
que poderiamos relacionar com o real e sua imagem reproduzida ou a musica acusmatica.
Descreve o “figural” como uma operacdo de transporte do real para a reproducéo, reflexo
da linguagem quando “o que é dito de maneira ‘figurada’ poderia ser dito de maneira
direta” (idem: 20), portanto dentro de uma neutralidade. O que o autor aponta é para uma
transgressao do sistema quando se utiliza uma figura retorica uma vez que essa contém um
extra sentido (idem: 21-2). Assim, define a retérica como uma operagdo que parte de uma
proposicdo simples em direcdo de uma formulagdo complexa, modificando elementos em
duas instancias: (i) as que operam por substituicdo de um significante por outro, como 0s
casos de jogos de palavras, metaforas, metonimias, entre outros; (ii) e as que operam
modificando as relacfes existentes, como as anaforas, elipses, suspensdes, anacolutos, etc.
Para a primeira, a substituicdo, Durand localiza a relacdo sintagmética, de carater
operatdrio; e a segunda, a modificacdo, posiciona-se na relacdo paradigmatica e de caréater
relacional (idem: 23). Zilberberg (2012: 62) utiliza dessa estratégia quando descreve 0s
sintagmas reflexivos e transitivos: exerce a possibilidade de operacdes possiveis sobre
termos. Tal como o operatdrio e o relacional, afim de localizar os acontecimentos e 0s
exercicios. Dessa forma, 0 acontecimento, portanto concessivo, sera transitivo e seus
relacionados opostos serdo exercicios, logo implicativos, e reflexivos. A formula provem
de uma concepcdo inicial que descreve a dicotomia entre processo e sistema, aplicado na
observacdo de relacdes: se analisadas as relacGes de conjuncdes, portanto “e...e”, sera

sintagmatico, e assim processual; se analisadas as correlacBes disjuntivas, portanto
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“ou...ou”, sera paradigmatico (GREIMAS; COURTES, 1999: 324). Assim, 0 que sugere
Durand é tratar o operatério como ac¢do do processo e o relacional como agdo do sistema,
propondo as operacdes fundamentais®® de adjuncdo, supressdo, substituicdes e troca
(DURAND, 1974: 23-4). No mesmo raciocinio, indica para as relacbes contendo duas
classificacdes: (i) no mesmo e do outro e (ii) similitude e a diferenca. Descreve a escolha
pelo paradigma, o relacional, abarcando as duas classificagdes: identidade, similaridade,
oposicdo e diferencga (ibidem). Se considerarmos os efeitos que a sobreposi¢do da musica
sobre o filme proporcionara, devemos organizar uma tabela que relacione os itens do
sintagma e do paradigma, porém com reservas. Partiremos do conceito de que,
primeiramente, observamos frases que se relacionam por sua extensdo, portanto em uma
visdo transfrastica do texto filmico e musical, e em segundo lugar, observamos o
relacionamento entre frases musicais e filmicas. A primeira acdo, a extensdo da frase,
permitird a leitura dentro de uma cadeia Tensiva de termos, onde observaremos 0s
recrudescimentos, e a segunda acdo nos mostrara a fusdo filmico/musical. A proposta é
observar apenas as construg¢fes sintagmaticas de adjuncdo e supressdo relacionadas ao
eixo paradigmatico contendo a identidade e a diferenca. Existe uma defesa para essa
escolha: ndo serdo possiveis as visadas sobre as substituices e trocas sintagmaticas em
frases filmicas e musicais sem que se esbarre na praticidade das escolhas de tragos
salientes e redundantes, material este de escolha desse trabalho. Causariamos uma
duplicidade de conceitos proximos, ou processos ambiguos. Na mesma defesa, a
similaridade e a oposi¢do seriam desnecessarias e eshbarrariam na mesma classificacdo. A
eliminacdo de tais termos pode atribuir maiores efeitos de significacdo nas escolhas das
figuras de retdrica. Nosso quadro ficaria da seguinte forma:

Figura 35 - Quadro Durand

adjuncao supressao
identidade hipérbole elipse
diferenca rima metéafora

*® purand descreve a escolha das operagdes fundamentais como retiradas das figuras cldssicas da
retdrica no que tangenciam as figuras de dicgdo: adjungdo (protese, paragoge), supressdo de um som
(aférese), substituicGes de um som por outro (diérese), repeticdo de um mesmo som (rima, assonancia,
etc) e intervencgdo de dois sons (metatese). P. 23.
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Poderemos assim observar as acdes de adjuncdo e supressao e seus processos de
relagcdo de identidade e diferenca em comparagdes entre sintagmas ou em relagdes filmico
musicais. Cada uma dessas figuras de retdrica filmico/musicais poderdo ainda ter seus
percursos avaliados, descrevendo relagdes entre estados de inicio e final. Se observarmos a
vontade do enunciador de compor um discurso dentro do meta-saber de seu enunciatario,
perceberemos essas figuras de retorica pelo relacionamento entre sintagmas ou entre meios
filmicos e musicais. O texto cinematogréafico estd composto pela acdo de eficiéncia,
portanto, que atravessa a metafora e a hipotipdse descrita por Zilberberg (ZILBERBERG,
2011a: 208) e agora possivel de ser analisado pelas cadeias de termos no percurso, assim
como seus movimentos. Chegaremos ao entendimento de um discurso tal como Fiorin
descreveu acima, como veiculo que faz o enunciatario aceitar as informacdes. As
adaptacdes pelo enunciatario dos conflitos filmico/musicais sdo vistas na aceitacdo do
discurso retdrico: “valores sociais fazem que a lingua tenha termos diferentes para designar
0 gque tem comportamento excessivo, o0 que tem procedimento insuficiente e o que o tem na
justa medida.” — (FIORIN, 2015: 103). Estes termos diferentes serdo agora localizados

dentro de uma figura de retdrica de hipérbole, elipse, rima e metéafora.

3.3.2 — Estilo mitico

Na organizacdo mais recente sobre a Semiotica Tensiva, Zilberberg indica o
reconhecimento dos estilos como reacdo de um consciente coletivo, efeitos de um publico
aculturado. O estilo, a que o autor se refere, € consequéncia de um reconhecimento do que
ja é adquirido pelo publico, transportado pelo conhecimento do mito. Para Zilberberg, o
mito faz parte do processo que explica a intensificacdo do sentido e representa a garantia
da superioridade da eficiéncia da comunicacgéo. (2011: 209-11). Aqui, parece-nos, mostra o
mito como pré-condicdo de execugdo de um discurso eficiente, que juntamente com a
lingua e com a retdrica construirdo o discurso, referenciado por ele como uma metafora
em grande escala. Para desenvolver um argumento sobre os conceitos de mito,
recorreremos a observacdo de uma das matrizes do estudo sobre a retorica e tentaremos
uma atualizagdo sobre o mito na apreensdo de um estilo.

Uma estrutura elementar da retdrica, que permite o inicio de uma analise, é
conhecida como lugar comum: o topois. Essa figura é aliada da invencéo, o inuentio latino

traduzido por Fiorin como “busca”, “acdo de encontrar” (2015: 94). Essa busca depende de
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um inventario, argumentos disponiveis e necessarios para 0 uso da arte retorica: € a este
argumento disponivel que chamamos de topois, isto é: lugares (ibidem). Sem a necessidade
de nos alongarmos na descri¢cdo dos lugares dentro de um sistema, percebemos que, na
mausica e no filme, a localizacdo e a recursividade desses elementos fardo a argumentacao,
isso €, um ritmo, além de seus formadores de expectativa, acontecimentos, etc. A repeticéo
de elementos, sejam novos ao observador ou bem fixados na vivéncia dos mesmos,
tornam-se, ou se tornardo, saliéncias percebidas. A ideia é semelhante a definicdo de
isotopia utilizada pela Semiotica na descricdo do Dicionario de Semittica (GREIMAS,
COUTES) que descreve a percepcao pela repeticdo de categorias e permite a uniformidade
do discurso; parciais ou globais, mas sempre repeticdes (1979: 245-8). A repeticdo é um
traco da argumentacdo retdrica, que juntamente com o local utilizado pelo inventio se
organizard em dispositio, ou seja, o discurso retorico propriamente dito (ZILBERBERG,
2011: 224). Adiante, no mesmo Dicionario, a postura da rec¢do reaparece quando descreve
gue a modalidade de um enunciado regente, sobreterminando outro enunciado, define um
plano isotdpico, hierarquizando-os. Isso indica a permissdo de leitura de uma tépoi em
muitos niveis, seja em pequenos fragmentos ou em sentencas, ou até em longas ocorréncias
realizadas e modalizadas.

Sendo o veiculo de comunicacdo, como cremos, programado em direcdo a uma
comunicagdo por manipulacdo, podemos comparar o ritmo com a ideia de dispositio, ou
seja, a exposicdo da organizacdo do inventio. Dessa forma, o discurso apresentado e
percebido pelo dispositio tende a garantia da eficiéncia e, portanto, da mitologia
(ZILBERBERG, 2011: 211). Como garantia da eficiéncia do discurso, a mitologia se
pauta pela triade que mostra a necessidade de observar esse discurso pela acdo de uma
gramatica onde mito, retorica e lingua se complementem. A lingua é motivadora da
eficiéncia pela garantida do sistema, sua repercussdo e sua recep¢do. Com isso, transita
entre o eficiente e 0 ndo-eficiente quando em ato. A retdrica aparece como movimento que
leva do ndo-eficiente até o eficiente, envolvendo a resposta direta do enunciatério. Este,
“tem de se articular com o imaginario, a analogia e o afeto” (ZILBERBERG, 2011: 212) e
declara sua relacdo com o mito que o transcende. Logo, 0 mito representa a garantia da
eficiéncia por conter a esfera de entendimento do espectador. Esta triade, quando ascende a
gramatica é considerada por Zilberberg como estilo (ibidem). A constatagdo de um estilo
deve estar aliada a percepcdo de um tempo que auxiliard na exposicdo das repeticGes, além
de mostrar o qudo distantes estdo os eventos entre si. A categoria tempo € necessaria na

fixacdo dos mitos, pois deixa claras as sequéncias e as repeticbes que aderem a este ou
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aquele estilo (LEVI-STRAUSS, 2006: 172). O romance “tem sua origem na serialidade
consecutiva a diminuigdo dos afastamentos diferenciais, decorre também de um progresso
em complexidade da natureza ldgica dos termos afastados.” (ibidem). Para Levi-Strauss, a
oposicao repeticdo/distanciamento participa do entendimento de uma narrativa, permitindo
localizar seu estilo. Com isso, podemos concluir que o estilo representa a eficiéncia da
comunicacgéo, assim como o discurso persuasivo, participando da formagéo do ritmo, das
escolhas das repeticGes, seus lugares e distancias.

Podemos utilizar o conceito de estilo em formatos maiores e menores, tal como sao
percebidas as cadéncias musicais indicadoras de eventos. Ou ainda, podemos perceber os
grandes estilos que sdo a caracteristica da sequéncia ou obra completa. A forma sonata,
estabilizada desde o periodo Barroco da musica, € caracterizada por certa repeticdo
ordenada de elementos musicais. Esse estilo transbordou seu espaco e seu tempo
perpetuando-se como forma composicional até o final do Romantismo musical (SADIE,
1994: 337-8). Observa-se a aceitacdo de seu estilo, marcado pelas repeti¢cGes, que nao
deixam de ser agdes retoricas aceitas por um puablico aculturado desse mito, dessa

eficiéncia.

3.3.3 — A estrutural

A possibilidade de analise de um filme musicado com o encontro de seus
elementos, sua predicacdo musical e suas figuras retdricas representativas fez emergir uma
estrutura em niveis. O reconhecimento do sentido dado pelo filme musicado parte de
relacBes abstratas até as condi¢cdes complexas demostrando um caminho, semelhante a
outros métodos de analise da semiotica. Floch descreve a necessidade dessa observacéo
sobre os relacionamentos dentro de uma estrutura e suas complexificagOes, tornando
possivel a apreensdo de camadas constituintes de sentido (2014: 24-5). Essas camadas sao
hierarquizadas, como descritas neste capitulo, e consolidam-se via opera¢Ges motivadoras.
Temos entdo um primeiro nivel de reconhecimento de elementos filmico/musicais,
isotopias, que podemos chamar de nivel basico; um segundo nivel de constatacdo da rec¢éo
e, portanto, da predicacdo, ou aqui denominada de nivel predicativo; e por fim, um terceiro
nivel de reconhecimentos retéricos e designado de nivel retérico. Embora distante do
modelo do Percurso Gerativo do Sentido greimasiano, essa abordagem em niveis remete

alguns de seus elementos como a descoberta de “diferentes diferencas” (idem: 25) no nivel
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basico e a descoberta de performances no nivel predicativo. Mesmo com essas aderéncias
podemos intuir suas distancias epistémicas pela observagao de suas aplicagdes. Assim, esta
anélise em trés niveis destinada ao reconhecimento de elementos filmico/musicais e suas
figuras de retdrica tende a complementar outras analises, a de Greimas ou a de Zilberberg,
que ndo declara seus niveis. Este ultimo prefere a organizacdo de uma analise pelo
referencial estrutural e aponta a hipdtese, formadora da teoria analitica juntamente com a
deducdo, como promotora das qualificacGes e das quantificacOes das relacGes. Assim, na
Otica da Semiotica Tensiva, podemos indicar a leitura sobre os niveis que reconhecerédo o

sentido dessa forma:

Figura 36 - Quadro de Niveis

Nivel Basico > Nivel Predicativo = Nivel retorico
Quantifica o objeto Qualifica a relacdo Quantifica e Qualifica
o discurso

Se aplicado em analise, 0s niveis demonstrardo dindmicas de sentidos, que podem
demonstrar uma dinamica de transmisséo de afetos, gerados pela vontade do enunciador e
projetados para a veiculagdo em um meio de comunicacdo de massa. A descoberta de tal
dindmica confirma uma das abordagens sobre as paixdes, descrita por Aristoteles no
desenvolvimento da retérica: o pathos esta ligado a qualidade do discurso (DITCHE,
FONTANILLE, et al, 2005: 6). Na verdade, na divisdo de Platdo, utilizada posteriormente
por Aristételes, o discurso € formado de logos, o discurso em si e de pathos, a qualidade
desse discurso (ibidem). Esta distribuicdo € citada nas finalidades de comover que
descrevem a paixd0, ndo como elas sdo, mas como “se acredita que elas sejam”
(BARTHES, 2001: 77). Aristételes “ndo as descreve cientificamente, mas procura 0s
argumentos que se podem utilizar em funcdo das ideias do publico sobre as paix6es”
(ibidem), assim, as paixdes sdo locais, isotopias a0 nosso ver, representacdo dos afetos de
quem ouve a retdrica (idem: 78). Barthes aponta essa proposta de Aristoteles como
extremamente inovadora, uma vez que promove uma “sociologia da cultura dita de massa”
(2001: 78) e aponta as figuras passionais como o culturalmente estavel dessa figura: “a
colera é o que toda gente pensa da célera” (ibidem). A retorica qualificada pela paixao se
distancia das analises redutoras, pois ndo busca a reducdo de uma alegoria por tras do que
as pessoas dizem, mas, entende a paixd como “pedacos da linguagem ja prontos que o
orador deve simplesmente conhecer bem” (BARTHES, 2001: 79), ou ainda, qualificar o
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discurso. O discurso eficiente dotado de logos e pathos se estabelece como na Semidtica
Tensiva, pela estrutura que visa a antecipagédo e ndo pela reducédo de elementos.
Composic6es musicais aliadas a composi¢oes filmicas poderdo conter elementos de
classificacbes qualitativas que as determinem. Em uma publicacdo da Berklee University
conhecida como Complete Guide to Film Scoring, a classificacdo feita deriva da qualidade
de efeitos de sentidos observados em seus publicos, em anos de experiéncias
cinematogréficas e o reflexo em seus enunciatarios. Assim como um orador que conhece
seu auditdrio, esse guia de filmes da Berklee indica func6es filmico/musicais divididas em
trés grupos: funcdes fisicas, funcdes psicoldgicas e funcdes técnicas. As funcdes fisicas
descrevem as relagdes entre musica e filme que se colocam como agdes fisicas ou espaciais
das cenas, como as musicas que definem os locais, as que definem o periodo de tempo, as
intensidades de acdo e as a¢Bes musicais que andam pari-passo com as cenas, as chamadas
michey-mousing. As funcbes psicologicas sdo as musicas que ddo assisténcia emocional,
adicionando dimensdes expressivas as cenas: sdo as musicas de criacdo de humores
psicoldgicos, os reveladores de sentimentos, os reveladores de implicacbes e o0s
reveladores de verdades. As funcGes técnicas ajudam na estrutura geral do filme, séo as
musicas que dao sentido de continuidade entre cenas ou continuidade de todo o filme
(DAVIS, 2010: 139-143). Dessa forma, percebemos as qualidades desses discursos

musicais relacionados as cenas:

Figura 37 - Quadro de Fungées fimico/musicais
Funcdes psicoldgicas Funcdes fisicas Funcdes técnicas

l !

Descrevem as relacdes y _
o Descrevem as relagdes espago/temporais;
passionais;

Observada dessa forma, a designagdo acima demonstra um possivel
desdobramento para a analise do nivel predicativo, pois administra a qualidade, além de
perceber a relacdo da musica predicadora das cenas. A abordagem demonstra também o
uso especifico do estilo, destinado a apreensdo de seus enunciatarios. Percebemos a
relagdo entre a dindmica de transmissdo de afetos, agdo do cinema musicado, com 0

sistema culturalmente condicionado de expectativas descrito por Meyer.
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Resta-nos agora a aplicacdo de tais argumentos em uma andlise filmica
escolhida. A saber, analisaremos a cena do “batismo” do filme O poderoso Cheféo, de
1972 e dirigido por Francis Ford Copolla. A analise dessa cena sera possivel gragas aos

conceitos aqui percebidos. Passemos ao evento.
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Capitulo 4:
A analise
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4. A analise

Existem dois tipos de musica: a musica de sons
e a musica de luz que nada mais é que o cinema;
e esta é a mais alta na escala de vibragGes.

Abel Gance®

Analisar a musica predicadora de sentidos no cinema, via Semidtica Tensiva,
significa observar as dependéncias mutuas descritas por Hjelmslev (2009: 28), ou seja,
as ligacOes percebidas entre partes e estas com o todo (idem: 34). No desenvolvimento
da Semidtica Tensiva, Zilberberg parece manter ampla relagdo com os conceitos de
Hjelmslev sobre essas dependéncias, mais do que sobre o projeto das oposicOes
diferenciadas de Saussure. As dependéncias aparecem no reconhecimento de eventos no
espaco tensivo, afinal, falamos sobre dependéncias do eixo extensivo regido pelo eixo
intensivo e, adiante, se desenvolve no reconhecimento de acontecimentos e sua ritmica.
Zilberberg indica a observagdo sobre o intervalo e a assimetria para compor o
reconhecimento da dependéncia: (i) no intervalo, por observar os eventos na ocorréncia
de seus paradigmas, pede um termo posterior superior ao anterior, causando-lhe uma
graduacdo, indicando uma tipologia de intervalos - valéncias, subvaléncias e cadeias;
(if) a assimetria percebe as desigualdades em medidas, modalizacbes e recches
indicadoras de mudangas na ética do evento, uma visada sobre o que é relativo a que e 0
que é dominante de que (ZILBERBERG, 2011: 38-9). Ainda sobre a assimetria,
podemos dizer que: o que se relaciona, o faz pela dominagéo, regente ou regido, e esta
acdo de dominar ou ser dominado mantém o que se relaciona. Com a soma das
dependéncias, portanto, teremos a visao da totalidade do analisado.

O conceito de dependéncia explica melhor a nogéo de relacionamento entre
partes, sintagmas ou segmentos. Estes se relacionam por mostrarem dependéncias entre
si e serdo o ponto de encontro com o eixo estrutural da Semidtica Tensiva. As isotopias
filmico/musicais serdo apreciadas pelas possibilidades de dependéncias, seja entre seus

eixos, musicais e filmicos, seja entre ambos, e ligadas ao sentido relacional estrutural.

Sy y a deux sortes de musique : la musique des sons et la musique de la lumiére qui n'est autre que le
cinéma ; et celle-ci est plus haute dans I'échelle des vibrations que celle-la.” (GANCE, 1927: 83)
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Passaremos a certa localizacdo do objeto de analise desse trabalho, a cena do
Batismo do filme O Poderoso Chefd0*?, de 1972, apresentando seus autores e os ideais

estéticos que permearam a construcdo do filme e da cena.

4.1 — Um filme poderoso
A construcdo do filme O Poderoso Chefdo® é parte da adaptacdo do livro

homoénimo de Mario Puzo®. O sucesso em vendas da novela, escrita em volumes,
favoreceu a decisdo da Paramount Studios de patrocinar a produgdo cinematografica. A
Paramont decidiu chamar Francis Ford Coppola®® para dirigir a adaptacdo por
considerar alguns argumentos: em primeiro lugar, Coppola é italo-americano e por esse
motivo teria maior convivéncia com o tema do livro; o segundo motivo refere-se ao
prémio que Coppola recebera da academia do Oscar, na categoria de melhor roteiro, por
seu trabalho em Patton®, de 1970, dirigido por Franklin J. Schaffner. Coppola dirigira
outros filmes, mas foi sua habilidade como adaptador de roteiros que chamou a atengéo
do estidio (DELORME, 2010: 17-9). Puzo, que trabalharia como roteirista em futuras
producbes cinematograficas, participou da adaptacdo e, ao contrério do que ocorre em
muitas colaboracGes entre autores e diretores, a parceria foi muito produtiva. O
conhecimento da cultura italiana aliada ao comportamento do cinema americano seria
também o critério para a escolha do compositor das musicas: o italiano Nino Rota®’
(MAXIMO, 2003a: 233). Rota ja gozava de solida carreira como compositor de musica
para cinema, em filmes italianos e norte-americanos, sendo sempre lembrado por seus
trabalhos com o diretor Federico Fellini, de relevancia indiscutivel no cinema universal.

A0 que parece, 0 contexto que remonta a producdo do filme, objeto de estudo

desse trabalho, passa por estes trés autores.

%2 CHEFAO, 1972.

3 Idem.

*1920-1999

% 1930-

3 Patton, rebelde ou herdi, 1970.
*71911-1979
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4.1.1 - Puzo, Copolla e Rota

A ficcdo que recebeu o titulo de The Godfather, ou seja, o “padrinho”, foi o
quinto livro do autor Mério Puzo. Descendente de italianos, Puzo nasceu em Nova York
e, ap6s a Segunda Guerra Mundial, cursou a New School for Social Research e a
Columbia University.*® Publicou seu primeiro conto, The Last Christmas, em 1950, em
uma coletanea dedicada a novos escritores,* mas o sucesso literario s6 viria com o
quinto livro, The Godfather, de 1969, que manteve-se entre 0os mais vendidos nos EUA
por seis meses, de setembro de 1969 até fevereiro de 1970, o que credenciou seu nome
e obra para o campo das producdes cinematogréficas. Puzo foi, além de escritor de
ficches, roteirista e adaptador para o cinema de textos seus (como a trilogia de O
Poderoso Cheféo I, 1l e I11) e de outros autores: escreveu 0s roteiros de Terremoto, de
1974, Superman, de 1978, Superman Il, de 1980, e Cristévdo Colombo: a aventura do
descobrimento, de 1992. Seus livros seguintes mantém o tema ligado a mafia de
descendéncia italiana nos EUA, com excecao do ultimo, pdstumo, Os Borgias, de 2001,
que trata de outra forma a associacao por interesse, mas dessa vez durante o periodo do
Renascimento italiano.

Diante do sucesso financeiro do livro The Godfather, a Paramount Studios
adquiriu os direitos autorais para a transformacéo do livro em filme. Para essa jornada,
seria necessaria a experiéncia de um diretor que ja houvesse tratado uma adaptacédo de
livro para o cinema e que tivesse alguma aproximagdo com o tema. Por ter ascendéncia
italiana, conhecer regides e costumes e por seu premiado trabalho de adaptagéo no filme
Patton, além de sua experiéncia em direcdes e producdo em filmes de menor orgamento,
o0 nome de Francis Ford Coppola surgiu rapidamente. No entanto, quando o estudio
Paramount entrou em contato para convida-lo para a direcdo do filme The Godfather,
Coppola relutou em aceitar. SO o fez pela insisténcia de George Lucas, seu socio na
produtora American Zoetrope, que usou como argumento a divida existente entre eles e
0 Warner Brother Studios, ocasionada pelo fracasso de bilheteria do filme que
produziram anteriormente, o0 THX 1138, dirigido por Lucas (DELORME, 2010: 17;
COPPOLA, 2016: 20). E provavel que Coppola ndo tenha aceitado a principio a

*8 Fonte: www.mariopuzo.com — acessado em 12/2016

% American Vanguard, de 1950, publicacdo da Cambridge Publishing Company, ligado a The New School
for Social Research. pp. 176-188.

“ Fonte: The New York Times Fiction Best Sellers -

https://en.wikipedia.org/wiki/The New York Times Fiction Best Sellers of 1969 — acessado em
12/2016
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adaptacdo do romance de Puzo devido a tradicdo de filmes relacionados a méfia até
entdo, com estilo agressivo, filmes de aventura, suspenses, explosdes, dirigidos ao
consumo de entretenimento rapido. Coppola queria vincular-se a filmes menos
superficiais, com mais questdes reflexivas. Ao aceitar a direcdo de The Godfather,
Coppola iniciou seu processo de reescrita adaptativa do livro, contando com a ajuda do
préprio autor, Mario Puzo (idem: 17-42).

Depois de quase ter o projeto rejeitado pelo diretor, o estidio Paramount
procurou interferir na continuidade da adaptacdo. As escolhas de Coppola para o tipo de
cena, sempre escuras e sombrias, e de Marlon Brando para o papel de Don Corleone
geraram davidas. Coppola j& havia cooptado Brando para participar de outra producéo
sua, The Conversation, filme que realizou em seguida sem Brando, mas a convivéncia e
0 historico do ator ja haviam influenciado o diretor a considera-lo a escolha adequada
para o personagem de The Godfather. Para o estidio, Brando era indisciplinado, com
um histérico de passagens ruins que atrapalhavam as produgdes que participou. Além
do tom sombrio das imagens e da escolha de Brando, a terceira antipatia do estudio foi
em relacédo a escolha do compositor das musicas do filme, Nino Rota, que ficara famoso
na Italia compondo para os filmes de Federico Fellini. A Paramount sO se convenceu
guando Coppola mostrou o trabalho que Rota estava desenvolvendo para a cena, ja
filmada e editada, do assassinato na cantina italiana, protagonizada pelo ator Al Pacino.

Nino Rota ja gozava de experiéncia e prestigio ligados ao cinema quando foi
chamado pela producédo de The Godfather. Fora professor de composi¢do em Roma, na
Academia de Sta. Cecilia, desde 1956 até 1959, quando passou ao Liceu Musical de
Bari, onde lecionou até os primeiros anos da década de 1970 (ROTA, 1993), mas foi
como compositor de masica para cinema que alcangou sucesso. Em 1933, fez sua
primeira composicao para cinema, atividade que exerceu até o ano de sua morte, em
1979. Rota ja era conhecido no meio cinematografico por seus trabalhos com Fellini,
mas alcancou olhares internacionais ao compor musicas para O Leopardo, de 1963,
dirigido por Luchino Viconti, Romeu e Julieta, de 1968, de Franco Zefirelli, e pelo
sucesso internacional conquistado por Waterloo, de 1970, dirigido por Sergey
Bondarchuk (VEGLIA, 2014: 68%""). Sua educacéo musical foi erudita, proveniente do
eixo central do romantismo italiano, de um lado por professores discipulos de Giuseppe

Verdi e de outro pela convivéncia com mausicos eruditos em seu ndcleo familiar

41 ~ e N . ~ . ~ . A .
A notacgao grafica [%] refere-se a localizagdo da citagdo em livro eletrénico Kindle que mostra a
porcentagem de espacos percorridos e ndo a numeragdo convencional de paginas.
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(VEGLIA, 2014: 30-6%). Com onze anos, em 1922, compds seu primeiro oratorio, A
infancia de S&o Jodo Batista, que foi recebido com entusiasmo pelo publico. Sua
precocidade e talento, além de uma carta de recomendac&o redigida pelo maestro Arturo
Toscanini, o levaram a complementar os estudos de composic¢ao no Curtis Institute, da
Universidade da Filadélfia, de 1930 a 1931. Em 1933, comp6s a musica do filme Treno
Popolare, dirigido por Raffaelle Matarazzo. Foi a primeira de uma vasta produgdo com
mais de cento e vinte mdsicas para cinema e TV. Comp6s também mais de trinta e
quatro musicas do repertorio erudito e instrumental; cinquenta musicas vocais e para
coral; trinta e seis musicas dirigidas ao palco, como Operas, balés e teatro e quarenta e
nove composicdes para conjuntos de camara.*?

Sua producdo, ainda que continua e criativa, recebeu diversas criticas ligadas ao
“re(1so” de temas musicais, principalmente em mdsica para cinema. Ha casos que
chegaram, inclusive, a gerar processos juridicos e retiradas de indicacGes de prémios. O
caso mais comentado por seus bidgrafos e documentaristas trata deste mesmo filme
tema desta andlise: O Poderoso Cheféo, de 1972. O tema musical central, que apresenta
o filme e depois é rearranjado como tema “de amor” do personagem Michael, ja havia
sido utilizado em Fortunella, um filme dirigido por Eduardo de Felippo em 1958. Ao
perceber a reutilizagdo do tema, a Academia do Oscar norte-americana retirou a
indicacdo ao trabalho de Rota para o prémio de Melhor Trilha Sonora Original. Nino
Rota defendeu-se alegando que a composicao era utilizada de maneiras diferentes: no
filme italiano, é alegre e arranjada para banda marcial, enquanto que para o filme de
Coppola a mesma mausica € arranjada para um conjunto orquestral e mantém um carater
mais lento e respeitoso (ROTA, 1993). Além disso, argumenta que o que de fato
importa é como essa melodia se envolve com o filme e, segundo ele, se for perfeita, esta
decidido (idem).

O Poderoso Chefao teria, portanto, a marca de trés elementos italo-americanos:
sua criagdo, sua producdo e sua musica. Como descreve Coppola, o desenvolvimento
social e as caracteristicas capitalistas que envolviam os EUA no periodo descrito pelo
filme, os anos do chamado pds-guerra, tem muita similaridade com os procedimentos e
cultura da mafia (SCIANNAMEO, 2010: 18).

2 Eonte: http://www.ninorota.com/ - acessado em 11/2016
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4.1.2 — Mudancas conceituais no cinema

Percebemos uma importante mudanca estética em composi¢des musicais para
cinema que ocorre no mesmo periodo de producdo do objeto de analise deste trabalho.
Essa mudanca ocorre em duas vias: uma, influenciada pelos experimentalismos
europeus e americanos, ocasionando uma ruptura com a modalidade musical anterior; e
a outra, influenciada pela popularizacéo dos aparelhos de TV. A primeira é geradora de
boa parte dessas mudancas e se fortalece no advento da segunda. A televiséo confirma a
necessidade aparente de transformacdo do cinema, estimulando a intromisséo de novas
formas de conceber significacGes e predicacOes através da masica (DAVIS, 2010:45-
54). Até a década de 1960 o cinema ainda contava com orquestracfes “romanticas”,
derivadas da ideia de um filme ser uma evolucéo do palco que, por isso, necessitava de
sonoridades densas. Isso é parcialmente abalado com o sucesso dos primeiros temas
musicais para a televisao e as repeti¢fes tematicas atribuidas aos herois, transformando
a percepcdo do espectador e facilitando, de certo modo, seu poder de concentracao.
Mesmo que a tematizacdo musical referencial ja fosse aplicada em producdes como E o
vento levou, de 1939, do compositor austriaco Max Steiner, no final dos anos 1960 e
inicio de 1970 a tematiza¢do musical aparece com unidade musical (CHION, 2003: 93).
Isso decorre de tentativas de unibes musicais e filmicas que compusessem unidades
realmente filmico/musicais, diferente do que tenta Steiner e sua aproximagdo com as
operas de Puccini, compondo uma variacdo de temas ligados ao enredo do filme
(DAVIS, 2010: 31). As unidades musicais passariam a ter mais interferéncia na
proposta sensorial do novo cinema, com mais desenvolvimento sonoro, com mais
definicdo de imagens, cores e qualidades, além das possibilidades de novas narrativas
propostas pelo estimulo conceitual dos anos sessenta nas artes. Todas as tentativas de
unidades levaram aos procedimentos rituais do cinema (CHION, 2010: 103),
caracteristicas que podem ser vistas nas montagens das decadas de 60 e 70 que
consideram o0s planos-sequéncias como partes definidas e construtoras de um todo,
muitas vezes ndo dependendo da ordem cronoldgica da narrativa e formando grupos
sensoriais tdo especificos que chegam a ser quase fragmentos de uma religiosidade na
comunicacdo (idem: 110). Na outra extremidade dos fatos transformadores, estdo as
novas producdes para a TV e suas montagens musicais que misturam o jazz e o rock
com experimentos de orquestras: “Mais uma vez, de um jeito ou de outro, a audiéncia se

acostuma com o vocabulério da nova muasica” (DAVIS, 2010: 45).
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Em nossa pesquisa, o filme e a cena a serem analisados participam dessa
mudanga conceitual. O diretor Coppola descreve o procedimento ritual utilizado,
afirmando que “cada cena deve ter um ndcleo que seré a raiz da cena, a razdo pela qual
a cena esta na peca so é validada se vocé expressar esse nucleo (...) a audiéncia percebe

0 eixo tornando uma experiéncia para eles” (COPPOLA, 2016: 33).

4.2 - O Batismo

A cena do Batismo no filme O Poderoso Cheféo, de Francis Ford Coppola, foi
escolhida como referéncia de analise neste trabalho por tratar de um episédio ritualistico
dentro de uma narrativa que, aparentemente, ndo condiz com ambientes litdrgicos. Os
efeitos de sentido expostos nesta cena sdo conflitantes em um primeiro momento, mas
mostrardo agdes em rupturas e repeticbes que fardo uma composi¢cdo maior com o
contexto do filme. Além da escolha pelo caréater ritualistico, expressos em musica e
imagens, esta sequéncia foi escolhida também por conter referéncias cinematograficas e
musicais importantes, que auxiliardo na explicacdo da anéalise. O referencial ritualistico
da cena marca um paralelo com a mudanca de estilo do cinema comentada acima, a
proposta de conduzir uma narrativa em planos-sequéncia aparentemente auténomos,
mas com elos mantenedores de um eixo. Essa constante acdo de surpresas, que teve
inicio no periodo do filme em questdo, permanece como técnica de cinema até os dias
atuais.

A novela escrita por Méario Puzo, adaptada para o cinema sob a dire¢do de
Coppola, trata da trajetoria de Michael Corleone, o filho mais novo de uma familia de
mafiosos italo-americanos, que ascende ao posto de capo da mafia, compondo uma
espécie de capitulo na sequéncia dinastica. Sob o manto de certas morais ligadas as
convivéncias familiares e conceitos comerciais, o filme se desenrola através de ameacas
e violéncias possivelmente capazes de justificar as tais morais familiares. A cena do
Batismo ocorre em momentos finais do filme, composto como um dos importantes
“pontos de virada”, os plot points utilizados em roteiros (FIELD, 2001: 96-111), e
descreve uma dessas justificaveis violéncias que reconduzirdo a familia mafiosa a paz e
a organizacao. Nesta sequéncia, a musica tem um papel predicador significante, o que
representa mais um fator de escolha da cena e que localiza, a0 mesmo tempo em que

descreve, tracos indutores de percepcOes das alteragdes psicolégicas. A musica nesta
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cena, parte adaptada de composicOes existentes e parte composta por Nino Rota, €
apresentada de maneira muito diferente do restante do filme, causando mais um ponto
de virada. Dessa vez, a musica reafirma a sensacdo de ruptura com a narrativa, o que

também esté ligado ao contexto geral do filme.

4.2.1 — Reconhecimento das isotopias

Na expectativa de identificar as isotopias e sua importancia para a analise,
tomaremos como ponto de partida uma selecdo de informacdes filmico/musicais e uma
busca pelos primeiros elementos reconheciveis. Vale destacar a existéncia, na cena
analisada, de questdes figurativas, portanto abstratas, dos eventos enunciados. O
Batismo em si é carregado de uma série de significados, descrevendo o proprio ato,
portanto o sacramento da purificacdo e iniciacdo do cristdo, aléem de descrever algumas
metaforas pertencentes ao enredo, a histéria dos Corleone. Podemos observar uma
similaridade entre a purificacdo da familia de Michael e a sua prdpria iniciagdo como
capo da dinastia. Outra questdo figurativa, no filme, é a temporalidade fisica do filme:
Coppola argumenta que, embora a narrativa se desenvolva em um periodo de dez anos,
de 1945 a 1955, o que € apresentado no filme descreve apenas uma passagem completa
de estacbes (COPPOLA, 2016). Assim, o final do frio, representado pela cena arida do
enterro de Don Vito indica um intermezzo para uma “primavera” figurativa de inicio de
calor. Essa “primavera” € o Batismo e, dessa forma, uma recolocacdo do conceito de
inicio. O filme se desenvolve sobre rituais: aléem do sepultamento e do Batismo, ja
mencionados, a narrativa filmada tem inicio com um casamento e, em um momento de
virada do roteiro, apresenta outro casamento, talvez demonstrando algum tipo de
“liturgia” comportamental. O texto original de Puzo também é marcado por essa
caracteristica e comeca com um ritual, de outro tipo, no caso: um tribunal. A adaptacéo
aproveita as escolhas de marcagdo narrativa de Puzo, culminando em uma metéfora
religiosa: o Batismo representando o fim do frio bem como o inicio da administracdo da
familia mafiosa por um novo capo.

Outros elementos se destacam na cena do Batismo: as falas em latim, a musica e
0s ruidos. Mesmo contendo a fala cerimonial do Batismo em latim, € bem possivel
observar a ligacdo do texto com o ritual e, em determinados momentos, perceber as

ironias e as metaforas existentes nas trocas de cenas, que alternam o ritual cristdo com a
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série de assassinatos. Destacamos que Coppola escolheu utilizar filmagens de acgdes
reais no filme: um verdadeiro Batismo, o de sua filha Sophia Coppola; em uma igreja
real, a antiga igreja de St. Patrick da rua Mulberry de Nova lorque; e com um padre real,
0 Mons. Medaglia (SCIANNAMEO, 2010: 46% posicao 1827); mas, parece-nos que o
real ndo suportaria a ficcdo, fazendo da edicdo uma ferramenta importante. O texto,
apos a edicdo, estd incompleto e fora de ordem — veja 0 anexo | — ndo comprometendo o
entendimento da metafora uma vez que ndo se espera conhecedores especificos do latim
e nem do ritual. Os cortes e a edicdo contribuem para a ideia de uma direcdo sonora
preocupada com o ritmo e a metafora da cena. Mesmo sem saber se 0 conteudo do texto
em latim esta correto ou completo, sabemos que se trata de um ritual cristdo de Batismo
adequado ao tempo da cena. O som da fala em latim esta fundido com o choro de uma
crianca, indicativamente da mesma que esta sendo batizada, e fundido também com a
musica cerimonial do evento. Neste conjunto de adaptacdo podemos perceber as
questbes ligadas aos sons que estdo dentro da narrativa e 0s que estdo fora dela; a
montagem intercala acontecimentos, provocando uma oscilacdo constante do que esta
dentro ou fora, ou ainda, do que é diegético e 0 que é nao-diegético. Observando o
continuo da cena, percebemos os trés elementos sonoros, orgao/fala/choro somados a
outros sons de ruidos, estes terdo variagdes de consonancia e dissonancia, no caso do
0rgdo, além de variagdes de volume, e intensidade.

A proporcdo de tempo de exposicdo dos elementos também €& um fator a ser
considerado, visto que os intervalos entre ocorréncias vdo se encurtando ao passo que
ocorre um adensamento de sons e volumes. Em uma observacdo técnica da cena,

podemos perceber as seguintes variagoes:
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Figura 38 - Grafico de Tempo, tema, volume e cortes
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O gréafico mostra a estrutura da cena dividida em trés partes, marcados pelos
temas de d6rgdo e suas duracbes. O volume aparece representado nas barras horizontais,
indicando o aumento de intensidade em cada tema de 6rgdo. Na parte de baixo, as trés
partes aparecem subdivididas pela alternéncia entre os acontecimentos internos e 0s
externos (“Int.” e “Ext.”) representando de um lado a igreja junto ao rito e a familia e do
outro lado o desligamento desse contexto. Embora a soma dos tempos apresentados
como interno e externo ndo sejam iguais, ndo representam muita diferenca entre si. O
que percebemos em um primeiro momento é um adensamento de cortes interno-
externos em direcdo ao final da cena e, juntamente com esse adensamento, um aumento
do volume dos sons. Vemos também uma maior exposi¢do do primeiro tema, contendo
quase o dobro de tempo da terceira parte. Assim, temos uma visdo dos primeiros tragos
da cena capazes de indicar as primeiras relacfes tensivas.

No periodo do primeiro tema musical, ha uma ralacéo direta entre a consonancia
musical ligada ao Batismo e a dissonancia ligada aos crimes. Essas cenas de dissonancia
ligadas aos atos externos e de preparativos do crime sdo os significantes de conotacao,
ou seja, 0s tracos salientes arbitrdrios: a masica pode tomar diversos caminhos, mas
esses tracos de dissonancia foram escolhidos para marcar a mudanga de comportamento
da cena. O significado de conotacao fica claro quando percebemos a repeticdo do efeito
dissonancia/cena-externa. Assim, observamos a a¢do da mausica intensiva sobre a

espacialidade extensiva das cenas internas e externas:
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Figura 39 - Grafico Tensivo VIII - Dissonancia/Consonancia
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Esta primeira associagdo pode se aliar a outros eventos salientes, como as cenas
de atos mafiosos da familia, intercaladas com o Batismo, demonstrando a organizagao
dos negdcios, além da reordenacdo da paz familiar através dos crimes. E possivel
avaliar mais uma associacao direta: os atos externos relacionados com os negocios da
familia em oposi¢do ao ritual interno e a religido. Essas associa¢fes, por mais que
representem significacfes semissimbolicas, estardo dispostas no eixo extensivo por se
tratarem, como ja vimos, de valores objetais. Resta-nos avaliar a dissonancia e a
consonancia da harmonia musical no eixo intensivo como provocador do efeito de

sensivel.

Figura 40 - Grafico Tensivo - Negdcio/Familia
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A éarea de maior concentracdo de objetos da extensidade encontra-se no lado
esquerdo do grafico, préximo ao eixo intensivo, relacionado aos negécios, aos
preparativos e aos crimes da cena; a area de menor concentragdo, area difusa do eixo
extensivo, encontra-se a direita e longe do eixo intensivo e esta relacionada a familia.
No entanto, a narrativa mostra que, embora em oposicao, familia e negocios séo parte

de uma acdo rotineira, um fazer permanente que envolve a protecdo da familia através
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de negdcios e crimes. Na cena do Batismo, esse negocio familiar “atravessa as paredes”
do templo, mostrando-o como um grande ritual e confirmando-o como o fazer criminal

dessa familia. Dessa forma podemos relacionar a operacéo ritual com os aspectos da

harmonia:
Figura 41 - Quadro Ritual/Harmonia
Ritual | Negécio Familia
._ | Dissonante Acontecimento | Expectativa
Harmonia — —
Consonante Resolugdo Exercicio

No primeiro tema musical existe uma relacdo entre a dissonancia e o negdcio e
uma relacdo entre a consonancia e a familia. Este tema aparece como fixador de uma
ideia que prepara 0 acontecimento, concessivo, intercalado com os implicativos
exercicios da familia consonante. Mas essa exposi¢do tem uma mudanga com o segundo
tema, 0 ostinato®®, progressivo e dissonante, que mostra a curva inversa no grafico,
possivelmente um efeito utilizado propositalmente, que vincula a dissonancia a familia

e negocios. O ostinato permanece até a entrada do terceiro tema.

* Ostinato: termo que se refere a repeti¢cdes de um padrdo musical, podendo ser melddico ou ritmico,
ou ainda, em cadéncias harmonicas ou melodias. (SADIE, 1994: 687); (DOURADOQO, 2008: 239).



123

Figura 42 - Grafico Tensivo IX e X - Expectativa
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A inversdo da curva parece ser um recurso de geracdo de expectativa provocado
pela mudanca musical. Esta expectativa sO trara resolugdo com a entrada do terceiro
tema, o PrelGdio de Bach*, que, embora apresente movimentos mais rapidos, distintos
dos movimentos largos dos temas anteriores, € consonante, solucionando o “mistério”
até agora sugerido e unindo os rituais de familia e negdcios.

Em um panorama geral, percebemos as acdes da familia e dos negdcios sendo
tratadas a0 mesmo tempo, num mesmo sentido, no mesmo ritual. Esse recurso confirma,
de maneira surpreendente que familia e negdcio sdo a mesma coisa, além de tornar
surpreendente a descoberta desse sentimento pelo espectador que ndo considera, na

maioria das vezes, a existéncia de familias assim. Aqui encontramos a concessdo que

“ BWV 532.
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expde o acontecimento maior da cena, apresentado apds as cenas intercaladas da

primeira sequéncia, isto €, do primeiro tema.

Figura 43 - Implica¢do/Concessdo/Implica¢do
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A exposicao do primeiro tema tenta fixar um padréo implicativo, que é quebrado
pela concessdo do dubio movimento familiar. O &pice da constatagdo do duplo ritual
ocorre com Bach e as execucgdes, requerendo um repouso final apresentado pelas
confirmacgdes de Michael, o padrinho tanto da familia como da crianga no Batismo,
diante de seus reais principios.

Junto com a inverséo da curva do campo de presenca reside outro movimento
formador de expectativas, 0 da aceleracdo de cortes, do aumento de volume dos temas e
do choro da crianga. Aqui a expectativa ndo estd ligada a dissonancia, mas ao
empilhamento de sentidos geradores de énfases. Quando Zilberberg demonstra a
expansédo dos termos relacionados a um evento, indica a possibilidade de movimentagéo
sobre estes termos. A acdo pode ser no sentido de aumento ou de diminuicdo, que
possibilita, de um lado, a percep¢do de um sintagma transitivo, isto é, implicativo, e
possivel dentro da oposi¢do dos termos abrir o fechado e fechar o aberto, ou, de outro
lado, de um sintagma bizzarro, nos termos do autor, que sobreaciona os termos, dando-
Ihes uma caracteristica concessiva e reflexiva: abrir o aberto e fechar o fechado. Este
sentido de reflexividade é encontrado na sequéncia do Batismo em sua sensacdo de

aceleracdo. A aceleracdo dos cortes e o aumento do volume, assim como o choro
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contrapontistico, promovem o sentido de énfase, tentando acender a uma hipérbole do
sentido. Podemos elencar uma cadeia iniciada pela oposicao dos termos fraco e forte, e
representar a expansdo dos termos com os sobrecontrarios indicando o fraquissimo e o
fortissimo. A cadeia de termos seria marcada assim:

FRAQUISSIMO - FRACO - FORTE - FORTISSIMO

A movimentacéo da cena do Batismo percorre essa dimensao do fraquissimo — a
cena distante do altar da igreja e o som do 6rgdo consonante — até 0 maximo de
fracionamento entre ocorréncias, com volumes crescentes. Observando suas expressdes,

a cena toda é implicativa e obedece a uma curva conversa e constante.

Figura 44 - Grafico Tensivo Xl - Cadeia de Termos de Volumes
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O final da cena do Batismo projeta uma hipérbole de repeti¢es dindmicas,
capazes de promover a percepcao das cumulacBes ritmicas e das profundidades
alternadas da cena. O recrudescimento do forte é necessario para indicar reafirmacoes
da narrativa, as arbitrariedades significantes de conotacdo que devem conter énfase.

No caso da cena, o0 ja conhecido perfil de chefe da familia, o antigo cargo de
Don Vito de dirigir os atos mafiosos para a manutencdo dos negocios, é agora, via
énfase, indicados ao seu sucessor. O mesmo grafico serve para mostrar a dindmica de
cenas mescladas a cena do Batismo. Desobedecendo a progresséo do inicio até o final,
ou seja, de aumentacOes regulares, o acontecimento das cenas intercaladas contendo
preparacOes e assassinatos comportam-se como sincopes nessa sequéncia. Sao os saltos,
de fraco para fortissimo, por exemplo, que indicam o acontecimento, sobrevires, entre
exercicios. Ao todo, parece-nos que sdo colecBes de acontecimentos sincopados que

fardo a visdo geral da cena, a expectativa e a surpresa.
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As isotopias musicais podem ser abordadas de duas maneiras: 0 universo de
sentidos que a musica de 6érgdo, apresentada em uma igreja e assim compondo sua
caracteristica conotativa, remete ao uso e ao entendimento pelo publico aculturado desse
sentido; e as acOes dos antecedentes/consequentes e suas possiveis variagdes. Embora a
abordagem de um estilo musical pertenca a fase analitica da predicacdo, podemos
indicar, como isotopia, 0 reconhecimento da mausica de 6rgdo como sendo
liturgica/tradicional e referenciada aos repertorios dos periodos Barroco ou Classico. E
interessante como o uso do 6rgdo na igreja pode remeter a sua existéncia, ou ndo, dentro
do templo, uma vez que dificilmente o instrumento fica visivel, sendo este reservado ao
coro da nave central. De qualquer forma, o instrumento e seu executor podem nao ter
sidos filmados, mas estdo incorporados ao ideal de igreja. A harmonia executada no
inicio da cena também remete ao repertorio religioso, distanciando-se de obras do inicio
do século XX que utilizaram o 6rgdo com outra sonoridade e harmonia. Assim, a peca €

daquela igreja e remete ao ato ali filmado.

4.2.2 — Reconhecimento das predicacgoes

Tendo realizado a leitura dos tracos reconheciveis da cena, as isotopias,
passamos ao reconhecimento das predicacOes. Aqui, procuraremos classificar os
codigos e estilos que as isotopias indicaram, identificando relagfes reconheciveis na
composicgdo filmico/musical. Essas relagdes mostrardo a estrutura que envolve a cena,
além de possibilitar o reconhecimento do ritmo e da profundidade. O nivel da
predicacdo pretende reconhecer também o conteudo da narrativa, 0s papeis exercidos,
assim como os codigos especificos e ndo especificos. Dessa forma, qualificamos as
isotopias, isto é, passamos a reconhecer suas cargas timicas através de suas posi¢des
tensivas e de suas movimentacdes modalizantes, identificando suas agdes. Esse mesmo
processo detecta o sujeito durante o Percurso Gerativo do Sentido: é via modalizagéo
que percebemos a imanéncia do sujeito da agdo qualificando-o. Com isso, a percepgao
da musica e do filme e seus conteidos podem ser vistas como estruturas autbnomas e
participativas de uma totalidade.

A sonoridade do 6rgdo dentro da igreja revela, como ja citado, a utilizacdo do
instrumento no ritual litdrgico, o mais importante e culturalmente consagrado
referencial musical de igrejas. Essa escolha, geradora de um cédigo, é utilizada em sua

maxima possibilidade, como demonstra a teoria, e declara o estilo do evento.
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Figura 45 - Grafico Tensivo XII - Codigo/Estilo |
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A concentragdo do cddigo no inicio da cena mostra um estilo claro e
reconhecivel pelo enunciatario. Trata-se de uma escolha arbitraria pelo enunciador que
descreve esse evento dessa forma, marcando a cena como “religiosa”.
Consequentemente, cada oscilagdo do codigo fara a reducdo do estilo, tornando o
percurso propositalmente em oscilagdo. A cena filmada também demanda a observagédo
de um estilo, pois, assim como a musica, descreve no inicio da cena uma concentracéo
do cddigo religioso. Aqui temos uma sobreposicdo de estilos reconheciveis que
promovem um empilhamento de sentidos. O efeito é gerado pela concentracdo cddica

musical em recgdo com a concentragdo codica filmica.

Figura 46 - Grafico Tensivo XllI - Cédigo/Estilo Il
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O gréfico acima mostra 0 “mais um de timia” observado pela predicacdo
(ZILBERBERG, 2012: 29). As cargas timicas intensivas podem ser aplicadas aqui pela



128

constatacdo do empilhamento de codigos concentrados. Pela predicacdo é possivel
perceber o significado filmico ser recoberto pelo evento musical, alterando seu nucleo
de significado. As oscilagfes na harmonia sdo articuladas com os cortes de cenas
externas ao Batismo, gerando uma combinacéo regular dessa predicacéo.

As organizacGes combinadas de estilos sobrepostos sofrerdo variagdes no
segundo tema musical. O segundo tema executado pelo 6rgdo mostra um ostinato, que,
em sua estrutura minimalista, repetitiva e dissonante, parece regular uma espera para
atos futuros. Dessa forma, a composicdo musical, predicadora de sentidos, muda de
estrutura, demonstrando dissonancia em todos os espagos filmicos, o interno da igreja e
0 externo das agdes criminosas da familia. Aqui ocorre a construgdo do ruido como
fonte de expectativa e tentativa de melhora da informacdo. Na verdade, essa melhora
esta ligada a espera, gerando uma predicacdo pelo mais de carga timica, mas agora pela

diferenca.

Figura 47 - - Grafico Tensivo XIV - Codigo/Estilo 11l
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A oscilagdo entre as cenas internas e externas sdo marcadas pelas situagdes
apresentadas nos graficos A e B, que descrevem, respectivamente, a dissonancia dentro
da igreja e a mesma dissonancia nas preparacdes aos crimes. A predicacdo de sentidos
pela musica continua sendo marcante por ser completamente oposta ao primeiro
sistema. O efeito pode ser explicado pelo periodo de fixagdo da ideia inicial no primeiro
tema e a completa ruptura conceitual no segundo. A sensacdo de espera sO é percebida
pela musica que predica a cena, uma vez que as acdes de cortes e contetdos filmicos
ndo sugerem essa sensacdo. A terceira parte mostra uma nova abordagem, a de inverter
a segunda parte. Agora a musica € harménica e acompanha a cena interna, mas nédo o
faz com as externas. Na verdade, os elementos salientes que devemos observar nao
estdo mais na harmonia, mas nas frases musicais e no volume.

A parte do Preltdio de Bach apresentada no filme, o terceiro tema da cena,
omite a primeira parte da pega, executando apenas a segunda em tonalidade menor.

Dessa forma, assim como os cortes no texto do Batismo em latim geraram significantes
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cognitivos de sonoridade e articulacdo necessarios para a cena, a sec¢do na musica de
Bach foi feita com o proposito de manifestar a qualidade, em tonalidade menor, de um
tema reconhecidamente vinculado a igreja. O segundo e o terceiro temas musicais sao
introduzidos ap0Os as perguntas e respostas em inglés, portanto reconhecivel pelos
enunciatarios, e constituem uma ruptura no andamento em latim. S&o sobrevires que
irrompem o continuo duplamente, com a for¢a do texto falado e do tema musical. Aqui,
a predicagdo da masica sobre o filme reafirma a mudanca escolhida pelo enunciador. A
melodia em tonalidade menor do terceiro tema é apresentada com repeti¢des, formando
um antecedente frasal, que sera “solucionado” no consequente cadencial seguinte.
Juntamente com essa resolugdo harmdnica, nos é apresentada uma resolucéo da cena,

mostrando os assassinatos concluidos. Tudo se resolve no filme e na musica.

4.2.2.1 — Profundidade e Ritmo

A qualidade dos eventos ocorridos na cena do Batismo se apoia na postura da
predicacdo. Ao observar essa caracteristica, torna-se relevante buscar ocorréncias
ligadas ao fendmeno da profundidade e, posteriormente, ao fendbmeno do ritmo. A
profundidade permitira uma verificacdo de distancias entre termos da cadeia, indicando
suas regularidades ou variagfes. Com o ritmo, serd possivel observar, também, a
variagcOes e regularidades pela acdo de circularidades e linearidades. Assim, além do
efeito de cumulacdo descrito por Zilberberg, teremos equipamento necessario para a
analise do préximo nivel, o das figuras de retérica (ZILBERBERG, 1996: 27).

Profundidade: percebemos relacdes diferentes dos vistos até aqui quando nos
apoiamos no sentido da profundidade do percurso escolhido. Para Zilberberg, a
profundidade €é percebida quando ordenamos a valéncia da tonicidade no eixo da
intensidade e a valéncia da espacialidade no eixo da extensidade. Dessa forma, teremos
a visdo sobre as maiores ou menores mudancas no espaco dentro do percurso filmado
do Batismo, isto é: sendo o filme definidor de espacos e estabelecido no eixo extensivo,
torna a profundidade critério das cenas visuais. A profundidade é dividida sobre trés
paradigmas espaciais, aberto/fechado, exterior/interior e repouso/movimento®, e nos
permite separar as agdes descritas no espaco e sugerir a analise. O que nos interessa

nesse momento é (i) a utilizacdo dos espacos foricos, com as rupturas e impetos, e (ii)

** portanto: paradigma do espaco diretivo das voli¢gdes, paradigma do espago demarcativo das posi¢coes
e paradigma do espaco forico dos impetos (eld).
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sua ligacdo com as cenas internas e externas, portanto, suas posi¢coes demarcadas.

Assim, teremos uma leitura dos espacos demarcados aliados aos pervires. A relacéo
entre os dois espagos marcam:

(@) As frequentes rupturas na continuidade da cena, e aqui podemos percebé-las

tanto na quebra da continuidade do Batismo como na quebra a continuidade

dos assassinatos, provocam a oscilacdo de estados fdricos no publico e

propdem uma progressdo ascendente desses estados. A aceleracdo da

frequéncia dos cortes esta ligada as ocorréncias dos eventos, ou seja, tempos

maiores para as preparacdes e aproximacOes dos assassinos e tempos

menores para os disparos e outros eventos ocorridos nas cenas. A relacdo de

profundidade sera da oposicdo entre 0 movimento e 0 repouso, por sua

oscilacdo tonica, gerando a ligacdo entre as ocorréncias das cenas. Portanto,

observaremos a distancia entre Batismo/assassinatos, avaliando uma

graduacdo conceitual da cena: podemos tomar como exemplo os atos que

ocorrem durante o Batismo, mas que ndo o concluem, ligados aos

equipamentos pré-assassinatos, que também ndo sdo concludentes. Isso se

torna util na analise quando marcamos a ocorréncia da profundidade como

critério das distancias entre termos da cadeia de subcontrérios e

sobrecontrérios. Teremos uma oscilacdo de cortes vistos pela profundidade

dessa forma:

Figura 48 - Grafico Tensivo XV - Movimento
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A utilizacdo dos cortes ligados a acOes fica clara pela analise da profundidade
guando mostra 0 movimento de maior tonicidade ligado ao maior nimero de cortes e
suas acdes finais, ou seja, da preparacdo até o ato de jogar a &gua do Batismo na cabeca

da crianga e da preparacdo das armas e acessos até as consumacdes das mortes. No que
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compete a distancia entre termos, os cortes mantém sua dindmica crescente em
conjunto, revelando a vontade de compor um aumento continuo. Do repouso ao ato, em
ambas as cenas sdo apresentadas acoes similares, sem grandes saltos entre termos.

Na relacdo entre os espacos foricos dos impetos e 0s espagos demarcativos das
posicdes, vemos que estdo em paralelo e remetem dois elementos espaciais para a

mesma condigéo:

Figura 49 - Grafico Tensivo XVI - Espago Férico
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O contraste aparente entre a localizacdo interna do Batismo e a localizagéo
externa das ruas e dos assassinatos esta ligado aos repousos e movimentos dos mesmos
cortes. Estes movimentos e repousos se referem a um conhecimento especifico da
atividade do cinema. Percebemos um aumento de cortes e planos dentro das cenas
menores, ditas externas, do que nas cenas internas. Ou seja, as cenas da igreja/Batismo
mantém a camera com menos movimento e em planos maiores, enquanto as cenas
externas/assassinatos mantém a camera com mais movimento, maior nimero de cortes e
variacdo entre planos abertos e fechados. Dessa forma, podemos verificar uma acéo
conjunta entre as cenas externas e movimentos especificos maiores e as cenas internas e
movimentos especificos menores, isto €, mais proximos do repouso do grafico.

Ritmo: sendo possivel uma ética sobre a temporalidade e o reconhecimento de
acOes tonicas e atonas, seremos capazes de perceber as demarcagdes e segmentacdes do
ritmo. Poderemos, nessa observacdo do ritmo, aliar tanto o enunciado musical como o
enunciado filmico, uma vez que ambos participam de uma distribuicdo temporal. A
demarcacdo sera promotora da variacdo entre as circularidades e as linearidades,
enquanto que a segmentacdo permitird a visdo das graduagdes existentes no percurso
filmico/musical. Em analise, parece-nos que a cena do Batismo se refere ao que

Zilberberg chamou de forma espiral (1996: 29). Além dessa percep¢do do ritmo,
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podemos também marcar as rupturas ocasionadas pelas trocas de cenas com o sobrevir

da demarcacao relacionando-os com o pervir da segmentacao.

(@) Demarcagdo: a primeira questdo a ser comparada é a similaridade existente na
oscilacdo entre circularidade e linearidade com a proposta de organizacéo
musical mantendo o antecedente e o consequente como estruturas reconheciveis.
Essa dupla relagéo, circularidade/linearidade e antecedente/consequente, estao
presentes na demarcacdo se pudermos separar os eventos filmicos ou musicais
com a mesma ocasido. Dessa maneira, os cortes filmicos entre Batismo e
assassinatos mantém relagdes continuas em seus proprios segmentos, ou seja,
Batismo com Batismo e assassinatos com assassinatos, mas também estéo
relacionados entre si por participarem da mesma sequéncia temporal: assim
como no exemplo de Eisenstein do inicio do terceiro capitulo. A insisténcia nos
temas ali expostos tanto acrescentam uns aos outros como esperam por NOvos
acréscimos. Isso mostra a relagdo antecedente/consequente, ou, na Semidtica
Tensiva, o circular/linear. Esta abordagem é chamada por Zilberberg como
forma espiral, pois reconhece a formacdo de complementos dos fragmentos
anteriores e a necessidade do proximo fragmento (1996: 29). Além desse
aspecto ciclico e linear, que antecede e soluciona a antecipac&o, e talvez distante
da cancdo exemplificada por Zilberberg, observamos também o aumento das
brevidades da forma espiral, gerando uma sensacdo de aceleracdo. Dentro da
demarcacao, se percebido o movimento ascendente, teremos a confirmacéo do
recrudescimento da cadeia de termos e, assim, a confirmacdo da cumulacao.

(b) Segmentacdo: em um plano geral da cena, a segmentacdo representa a
duratividade descontinua do percurso, ndo processual, expondo 0s
restabelecimentos fracionados do texto. Embora a cena contenha repetigdes
regulares, estas estdo em tempos e espacgos diferentes, promovendo a visao de
uma segmentacdo irregular, propicia ao efeito de expectativa.

(c) A relacdo entre estes aspectos, demarcativos e de segmentacdo, mostra a
possibilidade da descoberta dos termos subcontrarios e sobrecontrarios
relacionados ao ritmo, uma vez que a demarcacdo marcara 0s sobrecontrarios e a
segmentacdo 0s subcontrarios. Sugerimos a acdo temporal como ordenadora,
partindo da oposicdo da segmentagdo, portanto expoente dos subcontrérios: a

oposicdo pode conter os termos regular e irregular. Como complemento da
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cadeia, os termos da demarcacdo e sobrecontrarios podem expor seus extremos
como ordenado, para regular, e desordenado, para irregular. Teriamos uma acdo

Tensiva dessa forma:

Figura 50 - Grafico Demarcac¢ido/Segmentagio
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(d) Podemos elencar dois dos trés paradigmas ligados ao ritmo. O paradigma do
tempo demarcativo das posicdes esta ligado a anterioridade e a posterioridade,
logo, relaciona-se com a forma espiral que alia a circularidade e a linearidade
como processo: 0 antecedente consequente musical. O paradigma do tempo
forico das extensdes avalia a oposicdo entre duracdo e brevidade, podendo ser
relacionado com os cortes cada vez mais breves da cena. Os paradigmas ligados
ao ritmo mostrardo a temporalidade da cena analisada. Assim, teremos
percepcdo das demarcagfes por seus posicionamentos e das forias por suas
duragbes. Diante da cena, entendemos as demarcagbes do ordenado ao
desordenado, em percurso e sem sincopas, assim como entendemos as forias
que, embora seccionadas, compdem uma acdo durativa, efeito dos cortes e do
tema continuado.

(e) O ritmo musical da cena necessita de algumas observacdes a parte do compéndio
avaliado até aqui. Considerando que a cena do Batismo contém trés momentos
musicais, ou seja, 0 primeiro improviso em movimento largo e com oscilagdes
entre tonalidades consonantes e dissonantes, 0 segundo que apresenta um
ostinato dissonante e o terceiro que executa 0 segundo movimento do Preludio
de Bach em tonalidade menor, teremos uma predominancia de aspectos
demarcativos lineares, terminando com um fechamento cadencial do Preludio,
portanto circular. A oscilacdo do primeiro tema parece-nos aliada a forma
espiral, mas a permanéncia do segundo tema joga-nos na experiéncia linear de

constante abertura. A acdo parece indicar o paradigma do tempo forico das
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extensdes, deixando a experiéncia musical com extensGes durativas em sua

maioria.

A esperada sobremodalizacdo, caracterizadora da predicacao, fara sua exposicéo
de complementacdo dos sentidos, somando afetos sobrepostos e hierarquizados.
Podemos apontar a musica como predicadora de sentidos uma vez que esta compde as
caracteristicas sobrepostas aos significados das cenas filmicas. O percurso geral da cena
mostra uma modalizacdo musical promotora de sentidos sobre a modalizac¢&o do sujeito.
Dessa forma, apreendemos, assim como o publico, a parte filmica regida pela musica da

cena, constatando a acéo predicadora da musica sobre o filme.

4.2.3 — Reconhecimento das figuras de retorica

Reconhecidas as isotopias principais do percurso filmico/musical e seus efeitos
via predicacdo, passamos ao reconhecimento das figuras de retdrica componentes na
cena. De inicio, e tendo percorrido os dois niveis anteriores, percebemos o efeito de
cumulacdo como pratica retérica principal do objeto analisado. As repeticdes,
aceleracGes, amplificacdes e empilhamentos marcam o inicio desse reconhecimento que
pretende expor os meios pelos quais a cena pretende alcancar sua eficiéncia discursiva.
Devemos também reconhecer as metéforas estabelecidas no discurso filmico/musical e,
em seguida, perceber outras figuras disponiveis pela analise para o reconhecimento dos
demais elementos que comporao a acdo da retorica. A composicao filmico/musical da
cena contém dois eixos de cumulacdo: (a) o que estabelece relacionamento com
elementos componentes de um continuo, como 0s temas musicais, 0s adensamentos ou
o volume; e (b) o que estabelece relacionamento entre as expressdes descritas no filme e
as musicais, reconhecendo seus usos comuns e comparados a producdes
cinematogréficas. Para a tarefa de reconhecimento de usos musicais em filmes,
usaremos o Complete Guide to Film Scoring, da Berklee University, por conter uma
classificacdo estavel e reconhecidamente aplicada em estudos sobre a musica de cinema.
A escolha do Guia reflete a vontade de alinhar o presente estudo a outros de tema
semelhante, podendo expandir a argumentagéo futura sobre 0s assuntos aqui tratados.

Observando as cumulagfes de elementos, que podemos chamar de cumulagdes
de sintagmas relacionais, devemos iniciar com atencdo aos cortes das cenas e sua
insisténcia tematica. A construcdo da acdo dos assassinatos passa pelo estagio do

preparo até a fase do ato, em paralelo com o preparo e 0 ato do Batismo. A sequéncia



135

insiste no paralelismo para compor a analogia entre os dois atos que, pela aceleracao
promovida pelo espagamento de cortes e pelo volume da musica, reflete ser a parte mais
importante da acdo. De fato, € um momento marcante da narrativa, em que o sujeito da
acao, Michael, toma a decisdo suprema no controle dos negdcios da familia. Outras
decisdes fortes foram tomadas no decorrer da narrativa, mas essa, que elimina os chefes
das outras familias, estd conceitualmente acima das demais. Vemos, portanto, o
movimento crescente de acgdes ligadas ao sujeito Michael que marcam a cena do
Batismo como um recrudescimento e promovem uma intensificacdo geradora em busca
de uma hipérbole em torno do sujeito. A intensificacdo geradora é a tentativa de
aperfeicoamentos em dire¢do a eficiéncia, uma harmonia nas a¢des entre a metafora e a
hipotipose somada a repeticdo: uma evidéncia do traco animado (ZILBERBERG,
2011a: 209). Na cena do Batismo, Michael é inquirido pela igreja durante a cerimonia.
Cada sequéncia de perguntas é ironicamente aplicada em uma pausa musical e indica a
troca dos temas. E para deixar ainda mais evidente o carater mitico religioso dado a
construcdo filmico/musical da cena, hd um tratamento de relacdo com a trindade: s&o
trés temas musicais em trés perguntas que provocam as mudancas. O sintoma mais
indicativo da vontade do enunciador em dar manutencéo as triplas repeticdes aparece na

alteracéo da peca original de J. S. Bach:

Figura 51 - Partitura Adaptagao musical |
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Preltidio e Fuga em Ré maior, BWY 532 (Johan Sebastian Bach) Alteragao do tema de Bach por Nino Rota (transcricio musical nossa)

Na adaptacéo de Nino Rota, podemos observar que ocorre um acréscimo: 0S compassos
57, 58 e 59 possuem trés “células” ritmica/musicais, enquanto que a peca original de
Bach possui apenas duas, nos compassos 97 e 98. Percebemos a tentativa de ampliar a
repeticdo para uma possivel adequacédo ao filme, mantendo o codigo concentrado e o

estilo ténico, induzindo o efeito cumulativo. Aqui, a cada pergunta do padre a Michael,
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portanto a cada mudanca de tema, ha uma modalizacdo do sujeito, que passa de sujeito
da espera para sujeito do fazer, mostrando também sua alteracdo de personalidade, que
passa de defensor dos negdcios da familia para usurpador dos negdcios das outras.
Michael passa de suposto heroi a vildo ganancioso em uma Gnica cena.

Também a estrutura musical do segundo tema, 0 momento anterior ao “ataque”
da célula ritmica/musical do Bach alterado, € composta em sequéncias de trés eventos.
Encontramos um ostinato grave, executado pelo baixo/pedal em sequéncia de trés

frases. Esse sistema é repetido quatro vezes:

Figura 52 - - Partitura Adaptagao musical Il
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A repeticdo desse ostinato compGe uma area de espera, projetando uma sensagdo
de expectativa preparatoria dos atos seguintes. Essa “dilatacdo da espera”
(ZILBERBERG, 2011a: 136) é caracteristica da diferenciacdo entre suspense e surpresa
descrita por Hitchcock (apud ZILBERBERG, ibidem).
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Figura 53 - Grafico Tensivo XVII - Suspense
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O recurso descrito por Zilberberg mostra a dilatacdo da espera como tonificadora
do suspense patemizado para o publico (ibidem). A cena do Batismo se desenvolve em
uma curva inversa, criando expectativas para “soluciona-las” no breve percurso final.
Embora a cena contenha uma sequéncia repetitiva de acontecimentos e exercicios, estes
vistos de dois angulos, expressando um continuo, ela apresenta uma calma formacéo de
expectativas e de concentracfes codicas, indicando uma tonicidade do estilo, existente
ou a ser confirmado. O estilo pode conter relagdes com o universo seméantico do
publico, portanto existente, ou pode ser criado pela expectativa, uma vez que este estilo
é a confirmacdo de uma consisténcia existencial, refletida pela aceitacdo do publico que
compreende a eficiéncia da comunicacao e a toma como verdade. Esse efeito, o de dar
validade a um trago arbitrario exposto em um meio de comunicagéo, é reconhecido na
construcdo de narrativas como recurso retorico, persuasivo, que valoriza uma face do
her6i dando-lhe credibilidade a seus atos. O suspense patemizado que projeta uma
expectativa e sua resolucdo aparece no percurso musical quando percebemos seus
significados hipotéticos, portanto dentro da expectativa descrita por Meyer, e se tornara
significado evidente junto as resolu¢des musicais (1956: 38).

Analisando a mUsica da cena*, podemos avaliar o efeito da composicdo musical
sobre o filme, percebendo duas func¢des abordadas no Guia da Berklee: a funcéo fisica,
que descreve a configuracdo do local da cena, sobrepondo sentidos as referencias
visuais; e a funcdo psicoldgica, que tenta descrever a¢Ges passionais da cena. Estas
funcdes sdo apontadas como implicagcdes dramaticas (DAVIS, 2010: 140) gerando

efeito de cumulacdo. A musica, composta para 6rgdo, contribui com a referéncia

46 . .
Ver a partitura transcrita da cena no anexo .
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religiosa do local, participando da funcéo fisica. A cena, sem a musica, ja possui tal
referéncia, ainda mais se considerada a fala em latim, mas o enunciador teve
necessidade de construir um acréscimo de sentido a cena, compondo um mais um de
carga timica e, dessa forma, gerenciar uma sequéncia de acréscimos. A soma dos
efeitos fica a cargo da fungdo psicologica que tenta remeter efeitos pela execucdo dos
tempos, volumes e tonalidades menores ou harmonias dissonantes. Temos uma acao de
adjuncdo filmica e musical, ordenada ora pela identidade de expressdes
filmico/musicais, ou seja, cena filmica de igreja com oOrgdo de igreja, ora pelas
diferencas de expressdes, isto €, musica de 6rgdo e reconhecidamente de igreja com as
cenas externas preparatorias de assassinatos. Assim, observamos uma oscilacdo entre

hipérboles e rimas filmico/musicais no inicio do percurso analisado.

Figura 54 - Quadro de Durand (Analise)
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Em nossa analise, a hipérbole representa a figura de retérica que compde a
adjuncdo com a identidade, ou seja, da mdsica litargica com a liturgia filmada. A
diferenca apresentada em cada corte nos da o sentido de rima, uma vez que existe a
adjuncdo da musica de 6rgdo com um rito continuado, porém sem a visualidade da
igreja, passando ao lado ironico dos assuntos tratados em harmonia dissonante. Esta
variacdo, entre hipérbole e rima, sera constante nos dois temas iniciais, mas provocara
outro sentido no terceiro tema musical, o do Preludio de Bach, quando apresenta uma
supressdo expressiva, mas com identidade entre filme e musica, uma vez que participa
da sequéncia de variac@es e do eixo narrativo. A elipse é considerada um efeito monista,
ou seja, que “pbe em jogo unicamente a relacdo de um elemento consigo mesmo”
(DURAND, 1974: 41).

Se somados os efeitos da montagem filmico/musical, observamos o segundo
tema como o formador de expectativas e desenvolvedor do primeiro tema, um
consequente do primeiro tema antecedente, a0 mesmo tempo em que apresenta ostinatos

dissonantes e ciclicos, preparador e tonificante do terceiro tema, expoente de acles e
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liturgias. Também o som do choro de nené, embora acusmatico e, portanto, gerador de
expectativa, se comporta como um criador de agdes: seu volume e sua presenca sdo
paulatinamente aumentados até o término do segundo tema*’. Bem preparado, o terceiro
tema € o conjunto dos volumes, dos cortes, das aceleracdes e dos contrapontos sonoros,
indicando a intensificacdo de sentidos desejada pelo enunciador. Toda a cena contém
um fluxo de adensamentos e aceleragcOes capazes de gerar a pretendida intensificagdo de
sentidos proposta pro Zilberberg. Na esfera retdrica, a hipotipose se sobrepde ante a
metafora, construindo uma eficiéncia discursiva. O estilo, com sua concentracdo cddica,
compde uma estabilidade quando observamos seu percurso transitivo da desordem até a
ordem. Essa ordem se torna importante na condugéo do filme inteiro, pois a cena do
Batismo esta fora da narrativa e sua organizacdo a reintroduz no continuo do filme. A
cena seguinte a do Batismo pode ser considerada como um restabelecimento, um salto
em sincope via repouso, por conter o termino da mausica, o siléncio, a cena panoramica
e, mostrando a distancia, em um dia claro, a catedral. Esse contraste filmico/musical
mostra o final da tragédia operistica composta pelo Batismo. Uma pausa para os futuros
acontecimentos do filme. Assim, passamos do “chegar a”, produtor de expectativas em
um tempo/espaco ampliados, ao sobrevir euférico das resolucdes da cena, a hipotipose
somada a metafora, construtoras de uma eficiéncia discursiva. As cores da hipotipose
seriam mais pélidas se a musica ndo tivesse dado a elas a intensificacdo necessaria,

dosando o equilibrio eficiente até a intensificacdo desejada pelo enunciador.

47
Ver anexo lll.
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4.3 - A Tensividade do Batismo

Wagner me matou!
E. Chabrier®®

Se pudermos comparar o0 atual cinema aos conceitos ligados as Operas italianas,
francesas e alemads, veremos que a Unica coisa que perdurou foi a forma de construir
uma tragédia. Desde a mudanca estética ocorrida na década de 1970, o cinema, assim
como grande parte das midias audiovisuais contemporaneas, desenvolveu seu préprio
meio de argumentacdo via exposi¢des episodicas. Na musica, tdo condutora das a¢des
operisticas, pouco deixou de comparagdo, uma vez que se adaptou criando padrdes e
acOes combinadas com as cenas produzindo maior eficiéncia. Parece-nos que o ruido,
aquele desdobrado pela teoria da informagdo que melhora a absor¢do da comunicagéo
diferente do ruido-ndo-musical ou de cena, fez-se presente em harmonia composta
musicalmente e exposto em repeti¢cdes controladas. O resultado pertence aos meios de
comunicacdo de massa, que também procuram a eficiéncia discursiva utilizando as
figuras de retoricas possiveis. Na cena do Batismo, objeto de analise desse trabalho,
observamos as cumulacgdes influenciadas pela musica, causadora de uma espera soO
resolvida com cadéncias. Desde o periodo Barroco as cadéncias estdo ligadas aos
momentos conclusivos em composi¢cdes diversas e demonstram tracos arbitrarios
localizadores de estilos. A cadéncia dita “perfeita” apresentada na composi¢do musical
ao final do terceiro tema da cena, esta relacionada a outra cadéncia, uma filmica que
descreve a modalizagdo do personagem Michael. Podemos brevemente relacionar o
termo cadéncia musical a modalizacdo semidtica, visto que ambas aderem a uma
conformacdo de estilo, assim como descrevem uma mudanga no percurso. Michael
passa de sujeito da espera, portando de um néo-ser-ainda e do ndo-fazer a sujeito da
acdo em um saber-ser e fazer, mas com a ndo esperada resolucdo de um saber secreto,
que executa seus adversarios (TATIT, 2010 :26). O percurso geral do filme indica que

Michael fard uma reunido, mesmo sabendo da possivel traicdo de um de seus aliados. A

*® Alexis Emmanuel Chabrier (1841-1894): embora fosse funcionario do Ministério do Interior da Francga,
foi editor musical, pianista e compositor de pec¢as para palco, piano e pequenos conjuntos. Foi
fortemente influenciado pela obra de Richard Wagner, chegando a pronunciar “Wagner m’a tué!” em
uma carta em 23 de setembro de1881 ao seu editor Georges Costallat apds ter assistido Tristdo e Isolda.
Declara, em carta, sua transformagdo pessoal ao perceber as agdes musicais e cénicas que Wagner
propunha. Chabrier foi um dos grandes influenciadores de Ravel e Debussy— (Paolacci, 2011: 203-11).



141

resolucdo das mortes se torna uma surpresa, bem composta com o suspense dos
preparativos e da dilatagdo da espera. Somos conduzidos a uma cadéncia de engano
discursiva, reconhecida na musica como cadéncia deceptiva ou interrompida®. A
decepcéo que envolveria a decisdo de Michael é percebida como vitoria justificada pelo
publico, acdo esta ocasionada pela espera e pelo ndo-deceptivo da cadéncia perfeita
musical: a cadéncia musical confirma sua sobreposicdo diante da cadéncia filmica.
Temos assim, um tipo de indugdo tragica no cinema: a composi¢do filmico/musical
acena para a musica como definidora do conjunto, delegando a esta a formacdo dos
estados de afetos a serem transmitidos ao publico. Mesmo distante da dpera, o cinema
permaneceu com a preocupacgéo de enunciar uma dinamica de transmisséo de afetos em
direcdo ao publico, promotora da énfase, de intensificagdes de sentidos cumulados pela
musica. A vontade dessa transmissdo obedece a um sistema, inicialmente codico, que
permite a variacao entre o estilo e a expectativa de sua volta, permanecendo dentro de
previsibilidades culturalmente estabelecidas: um mito. A armadura que o mito conduz
existe em funcdo de um objetivo (GREIMAS, 1972: 63): o da eficiéncia da transmissao,
contemplando seu estilo e cddigo, além da acdo antecedentes/consequente, como na
mausica. Claude Levi-Strauss demonstra a relacdo entre mito e musica quando aponta a
dupla continuidade, uma, a que descreve a possibilidades de combinagfes de sons
musicais aos elementos possiveis em um mito dentro de um universo social daquela
sociedade; e outra, a que percebe a composi¢do, musical ou mitica, de acordo com a
capacidade de apreensdao e memoria do ouvinte (2010: 35). Adiante, mito e musica
voltam como composicBes discursivas proximas quando Lévi-Strauss descreve as
distancias entre termos significativos e seus maiores ou menores intervalos,
reconhecendo, dessa forma, o estilo, local e época do mito (2006: 172). Em nossa
analise percebemos a mitica enunciada a certa distancia, através do rito que dela
decorre. Ao que parece, 0S mitos regem 0s ritos, como o mito do sacramento efetuado
por Sdo Jodo Batista reconhecendo o Cordeiro de Deus até a sua representacdo
permanente na liturgia catdlica, ou ainda, do mito da manutencdo dos negdcios da

familia mafiosa até o rito de assassinatos em série.

Percebemos nas escolhas que descrevem este percurso analisado uma construcao

de significacGes induzidas, construidas pela apresentacéo, confirmacao e reapresentacdo

* Arnold Schoenberg utiliza o termo Cadéncia Interrompida em Harmonia (2001 — UNESP) e
Fundamentos da Composi¢do Musical (2015 — EDUSP) — Cadéncia Deceptiva é o termo da tradugdo em
inglés dessas mesmas obras.
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de caracteres filmico/musicais. A inicial confrontacdo entre as figuras de hipérbole e
rima até a forma eliptica de sua resolucdo descreve, respectivamente, as tentativas de
fusdo e confirmacdo: fusdo entre o externo e o interno apresentado pelas rupturas e a
confirmacéo da localizacdo da familia. A fusd@o esta presente na aceleragdo forica que
sera concluida na énfase localizadora, efeitos descritos pela profundidade e pelo ritmo.
Uma inducdo direcionada as tentativas de fusdo pode ser percebida pela insistente
repeticdo desse constante descontinuo, indicado pela dissonancia. A polifonia
dissonante descreve uma aproximacdo das notas aparentemente a forca, condicdo esta
possivel de comparacdo com a mesma inducdo a forca dos contetidos internos e
externos. A resolucdo aparece na escala em graus conjuntos, em escala, e ndo mais o
cluster®® dissonante. O contraste que percebemos estd marcado na harmonia e na
construcdo frasal da musica, e em paralelo com a cena filmica: a organizagdo em escala
da masica confirma a organizacdo harmonica e faz referéncia a “sapiéncia” de Michael.
A mdasica organizada de Bach sobrepGe a desorganizagdo dissonante das rupturas,
caminhando para a organizagdo. Mesmo que outra peca de Bach tenha sua citagcdo na
mesma cena>*, o Prel(dio alterado mostrado no terceiro tema entra como organizador,
assim como referente de um saber, pelo publico, do verdadeiro plano de Michael. Aqui
podemos descrever a oposi¢do natureza/cultura como referéncia da cena, pois além da
descoberta do saber de Michael, encontramos a cultura como ocasido irreversivel sobre
a natureza, sobre o consciente e, principalmente, em estado controlador (LEVI-
STRAUSS, 2010: 321-3). A escala do terceiro tema representa a cultura com a
possibilidade organizada da harmonia regente das relagdes familiares e comerciais. A
narrativa trata de uma cultura harmonica e consonante promotora de ligacdes,
organizada sobre a natureza dissonante das colisdes. A hipotese que classifica 0 mito
como antecipador da ciéncia, por sua tentativa de superar as dificuldades naturais pelo
entendimento (DUARTE, 2004: 29) leva ao reconhecimento da transmissdo das
mitologias pelo fluxo das repeti¢cGes. A tentativa é de superar a natureza pela ciéncia,
“opositora” da religido que se mantém por outros mitos. Alguns rituais, como o do
batismo, provenientes de mitos, indicam dominios sobre a natureza, ainda mais se
pensarmos na natureza do ser que se reproduz e “deve” ser purificado desse ato via

ritual cientifico cristdo. Essa postura se distancia de outros atos de fé, como os autos

> Cluster: “grupo de notas adjacentes que soam simultaneamente” (SADIE, 1994: 204). Na partitura
musical, aparenta um cacho (cluster) de notas, dai a procedéncia do nome em notag¢des musicais.
>! Parte da Passacaglia BWV 582 é apresentada no primeiro tema em forma de improviso — ver anexo |l
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religiosos, que celebram a dominacgédo da natureza (HORKHEIMER; ADORNO, 1985:
204). Na cena do Batismo, o ritual de mortes leva-nos & lembranca da for¢a inequivoca
da natureza, o destino certo de todos os seres vivos, desenvolvendo a tese de que as
acOes de Michael séo “a unica solucdo” para a manutencdo de sua familia, ou ainda, a

solucédo de dominio da natureza.

Ainda sobre certa significacdo induzida, a edicdo em cortes descrevendo
aumentacOes parece ser composta por um primeiro percurso sem cortes aliado a rupturas
de também larga duracdo, em comparacdo com as rupturas do final do percurso
analisado. Percebemos uma construcdo em repetices que forca a relagdo entre
sintagmas, tornando a leitura coerente mesmo com as separacfes de continuidade:
observamos o tempo de exposicdo e repeticbes de fragmentos. Ao que parece, 0
primeiro fragmento, com quarenta e trés segundos, mostra-se como uma apresentacdo
de um tema, ou algo que pretende ser representado como um antecedente
filmico/musical. A reapresentacdo desse tema, assim como a reapresentacao continua de
descontinuos em aceleracdo, podera ser compreendida como uma reapresentacdo do
mesmo tema, questdo essa também ligada ao estilo e seu reconhecimento pela repeticdo
de elementos caracterizadores. O final do percurso mostra um resgate ao tema, de
localizagdo, tonalidade e harmonia, que indicam a enunciacdo do discurso conduzido
por uma forma. Logo, a cena compde, assim como a forma sonata musical, a descri¢cdo
de um estilo, retérico, e midiaticamente expoente de significados construidos. A nosso
ver, uma cena filmico/musical pode alcancar a énfase requerida pelo enunciador através
das relacOes entre sintagmas, além das repeticbes de seus elementos. Percebemos a
persuasdo como resultante da ordem dessas repetiches: apresentacdo, fixacdo,
reapresentacdo, variacdo do tema, entre outras formas, além da rede de relagdes.
Eficiente em muitos meios, parece-nos ter se desenvolvido pari-passu junto as
necessidades de atencdo dos meios. O processo de evolucdo técnica e conceitual, de
mudanca na escuta e o desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa, onde o
cinema se moderniza, lapidaram a eficiéncia e a variagdo dessa forma relacional e
persuasiva. Quando Barthes descreve a construcdo da boa fotografia como sendo
semelhante a uma forma sonata (2012: 33), demonstra como muitas composicoes
desenvolvem-se sobre a forma da repeticao relacional objetivando a atencdo e memaria
de seus publicos. A consagracdo da forma sonata em composi¢fes do periodo

Romantico é um exemplo da necessidade de tornar o discurso, dessa vez musical,
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eficiente. No cinema, a forma sonata é constantemente alterada, acompanhando a
especializagcdo do espectador que compreende as repeticdes, tanto de elementos na
narrativa como de estilos entre narrativas. A reprodutibilidade no cinema depende da
observacdo desses espectadores quando compde repeticdes relacionais na narrativa
(BENJAMIN, 2011: 278): “Ao que parece, a quantidade tornou-se qualidade” (idem:
277).

Estamos préximos de uma comparacdo, a que liga a composi¢do filmico/musical
de nosso exemplo com alguns conceitos composicionais de Richard Wagner. Com
alguma distancia da Opera tradicional italiana, Wagner altera a ideia de composi¢édo
musical e composicdo cénica separadas, deixando para tras a ideia de uma cena de
visualizagdo da musica, e propde uma énfase da intensdo poética através da mdsica
(DEATHRIDGE; DAHLHAUS, 1988: 100). O espectador ndo estad mais solto, livre
para penetrar, através da acao visivel, na esséncia oculta, revelada na musica (ibidem)
e alheio de si. Este espectador agora é considerado como um extemporaneo
(NIETZSCHE, 2009: 40) que, embora alheio ao lugar, ou a patria idealizada de Wagner,
deve ter sua atencdo resgatada. A construcdo mitica das composi¢cdes de Wagner é
justificada pela necessidade da transmissdo de elementos textuais, poéticos e
principalmente ideolégicos interagidos com a masica. Essa obra-de-arte-total®
coincide com a mudanca social na Europa do século XIX, promovendo a necessidade de
se comunicar com seu publico: aqui observamos a mudanga no conceito de musica de
palco, bem mais proximo da predicagdo da cena. Assim, como na Opera de Wagner, a
cena do Batismo descreve a preocupacdo de uma enunciacdo musical ordenadora, que
objetiva a apreensdo do espectador extemporaneo. Podemos marcar uma diferenca
evidente entre estes dois momentos da musica de palco que, em analise, exercem
funcdes distantes. A Opera tradicional, aquela anterior a ruptura de Wagner,
desenvolveu uma composicdo musical descritiva, ao passo que a nova obra total tenta
desenvolver uma mdsica persuasiva. Essa oposicdo pode ser comparada a certa
linguagem descritiva, diferente de uma linguagem retérica. A subversdo da lingua pela
acdo retdrica, a troca consciente objetivando a eficiéncia, parece equiparar-se a
predicacdo musical no filme. Assim como as composicdes de Wagner, a cena do
Batismo tenta atingir a maxima percepcao do espectador, aliando ritmo, profundidade,

expressdes e cumulacdes regidas pelo continuo musical persuasivo.

>2 Gesamtkusntwerk
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A Semidtica Tensiva de Zilberberg parece se estabilizar quando aponta a
necessidade de eficiéncia argumentativa pelo discurso. Ela propbe uma retérica da
divulgacdo (2007: 14-5), uma ndo-oposicdo que concede leituras em graus de
extensidade entre o concentrado e o difuso, diferente da retorica veridictoria
implicativa. Na visdo do autor, a possibilidade de eficiéncia de um discurso esta
centrada em seu potencial de propagagédo. A implicacdo que a comprovacao da verdade
exige em uma anélise, com resultados definitivos entre verdade, mentira, segredo e
falsidade, parece ndo caber no processo concessivo da eficiéncia do discurso: dai ter seu
termo ligado a divulgacéo, a ndo divulgacdo é implicativa. A analise deixa, desta forma,
de ter um ponto de vista Unico, mas se sustenta em um meio referencial, uma
observacdo da estrutura, analisando desde o tempo/espaco até os sujeitos e suas a¢bes da
narrativa. Aqui, 0 traco pertinente serd o difuso e atono, diferente das analises dos
sobrevires, e prevendo uma continuidade da atonicidade. A manutencao da divulgacéo
parece ser o elemento da retdrica, e é onde Zilberberg encontra a elasticidade da cadeia
de termos sobrecontrarios e subcontrarios. Assim, a Semidtica Tensiva se apoia na
variabilidade das acGes e na Otica sobre os intervalos buscando, de um lado, a retérica
implicada que reconhece termos existentes e, de outro, a retdrica explicada
reconhecendo figuras compostas e relacionais: uma serve de referéncia para a outra
compondo pontos de vista (ZILBERBERG, 2011: 203). Os intervalos mostram mais do
que continuidades ou rupturas de continuidade. Eles apresentam graduagdes de
movimentos internos expondo aceleracOes, retardos, impetos ou estagnacdes, ou seja,
indicacGes de maior ou menor expectativa assim como suas resolucbes. Aqui, tanto
Zilberberg quanto Meyer ou Schaeffer combinam na questdo sobre a composicéo e
conducdo dos afetos de uma narrativa e suas autorreferéncias. A estrutura da qual a
narrativa € composta depende da formacdo dos pontos de vista, suas importancias
hierdrquicas e seus usos, levando confirmacGes e ndo veridicgdes, ao processo

composicional.

Ao descrevermos a condic¢do da predicacdo na Semiotica Tensiva entendemos
melhor a musica do cinema, sua utilizacdo e seus efeitos de sentido. Desde que sem a
visualizacdo dos executores da musica no filme, a composicdo predicadora esta em
condicdes de pureza, explicada pela acusmatica e sua intersubjetividade diante do ser.
Passamos ao entendimento reduzido da composicdo em um super campo: uma

percepcdo expandida pela audicdo em expectativa. Somamos a esta pureza



146

proporcionada pela acusmatica as relacfes entre conotacbes filmico/musicais, suas
identidades e diferencas relacionadas as adjuncfes e supressdes mostrando figuras
retoricas. O produto dessa operagdo é a construgcdo do discurso argumentativo via
estratégias de expectativas: bem desenvolvido por Meyer e seu sistema culturalmente
condicionado de expectativas. Somos levados a observacédo do texto filmico/musical em
trés niveis: o isotopico, o predicativo e o retdrico. Eles fardo a andlise dos percursos
avaliando quantidades e qualidades de elementos e relagOes, deixando expostas as
referéncias passionais e localizadoras do discurso. Parece-nos pertinente avaliar, apos a
analise da cena do Batismo e das conclusdes dela descritas, que a acdo da mausica
predicadora vem ao auxilio da necessidade persuasiva, ndao apenas do meio de
comunicacdo de massa, mas dos discursos que envolvam mausicas. Adiante, podemos
imaginar as possibilidades de utilizacdo da analise predicadora ao observar acdes
musicais, isoladas dos discursos filmicos, ou o contrario, filmicas e isoladas de
composigdes musicais, ou ainda, de observacGes sobre a prosddia falada, o discurso em
performance, ou de outras formas de discurso em percurso que objetivem a atencao,

memoria e persuasdo de um publico.
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Concluséao

A proposta de utilizacdo das bases da Semiotica Tensiva, principalmente a

estabilizada por Claude Zilberberg, para o reconhecimento de elementos analiticos em
um discurso filmico/musical, pareceu-nos apropriada pois esta teoria contempla a
preocupacdo com uma estrutura retorica organizadora na narrativa. Para Zilberberg, a
eficiéncia do discurso depende da organizacdo hierarquizada dos estilos, produzindo o
chamado traco animado aristotélico. Na composi¢do musical, aqui regente dos sentidos
filmicos, os estilos terdo papéis importantes no que chamamos de uma conduta de
formacgdo de sentidos, em vista de sua necessidade dentro de um sistema e de seu
reconhecimento diante de enunciatarios também reconhecedores do mesmo sistema.
Em analise, parece-nos provavel eleger o estilo como fator preponderante nas escolhas
narrativas promotoras de uma retdrica: o dispositio. A retorica compde, juntamente com
a lingua e o mito, um sistema culturalmente controlado do qual possibilita-nos a
observacgdo dos meios de comunicagdo de massa, assim como da musica predicadora de
sentidos no cinema. A predicacdo aqui argumentada pareceu-nos eficaz ao provar sua
articulacdo na andlise da Semidtica Tensiva quando observado o ato de rec¢do. A
masica regente dos sentidos visuais exerce predicacdo necesséria para a construcdo do
logos, o pequeno drama frasal. Em outra representacdo da mesma construcgéo, para que
exista uma frase, um drama ou uma narrativa, necessitamos da observacdo de um
relacionamento hierarquico em que regentes exercam acdes sobre os regidos: sem a
predicacdo ndo se configura um discurso. Com isso, a predicacdo exposta pela musica
no cinema provou a existéncia de um texto Unico, promovendo a leitura desse texto em
auxilio analitico aos outros textos existentes na mesma esfera de sentidos: a soma dos
textos gera sincretismo e € percebidos pelo espectador de forma Unica gracas a
predicacdo. Teremos entdo a visdo dos demais elementos da Semidtica Tensiva, como o
ritmo, a profundidade, as isotopias marcadas pelas conotacfes e as possiveis leituras de
paradigmas e cadeias de termos. Todos os elementos dessa teoria provaram sua
utilizacdo na analise na cena do Batismo do filme O Poderoso Chefdo de Francis Ford
Coppola, de 1972.

Mesmo com o conhecimento dos elementos de Semidtica Tensiva, consideramos
importante a descoberta do uso ordenado da expectativa como efeito retérico. A
expectativa como elementos da narrativa pode ser argumentada através da fusdo das

teorias, de Zilberberg, de Shaeffer e de Meyer, além dos argumentos aliados de outras
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bases. As teorias aqui envolvidas mostraram também uma escolha por certa linha
estrutural cientifica, rica ao pensamento zilberberguiano, e de grande utilizacdo no
reconhecimento das possibilidades da andlise. Na cena analisada o meio de
comunicacgdo cinema foi observado pela retérica musical, exemplificando uma maxima
expectativa construida por cumulagdes. A hipérbole ali desenvolvida so pode atingir seu
apice passional pela acdo da musica que desenvolve expectativas controladas. Mesmo
aplicando parte da Teoria Tensiva no exemplo escolhido, pudemos demonstrar as
possibilidades de andlise e de reconhecimento de elementos filmicos/musicais. Outro
exemplo, em um novo esforco teorico, poderd abordar maiores resultados alinhados a
Semidtica Tensiva de Zilberberg.

Concluimos com a analise que o cinema tende a reconstrucéo das auras no que
se dirige ao pressuposto passional do meio. As paixdes das apresentacdes publicas
anteriores a reprodutibilidade técnica mantinham uma coerente qualidade, aura, s
possivel de ser percebida pela vivéncia do fenbmeno. A reprodutibilidade técnica
modificou a disposicdo dessa expressdo, deixando as qualidades alteradas, se ndo
destruidas pela composicao dos fantasmas sensoriais. A musica, atraves da predicacao,
tenta reconstruir a qualidade do meio, embora de acdo variavel pela estabilidade dos
estilos, promovendo estados patémicos aos sencientes destinatarios que expectam. A
aura perdida é reordenada pela predicacdo, aliada aos efeitos retoricos e geradores de
timias. Assim, oscilam-se 0s continuos, ritmico pela espera e pela repeticdo, até a perda
da sensacgdo temporal. Nesse momento, a musica “reeduca” o consciente do espectador
para manipulé-lo.

Pela anélise, passamos ao entendimento de quais acontecimentos fardo o estilo e
como ele sera reordenado relacionando-se com outros até as construcdes de sentidos.
Percebemos em nossa divisdo cronométrica a aparicdo de um padrdo aliado aos
acontecimentos e exercicios da cena. A comparac¢do nos levou ao fundamento de uma
forma sonata. Ela pode ser uma condicdo das narrativas que pretendem criar
expectativas. Sabemos que, na histdria da mausica, essa forma condiciona a auto
referéncia do espectador, e agora expectador, até a certeza de sua satisfacdo: uma
aplicacdo de sentidos retdricos destinados ao publico. Seja pela composicdo sobre
antecedentes e consequentes, ou pela criagdo de cddigos, como o0s leitmotiv(s)
wagnerianos, aliados aos estilos, a forma sonata se apresentou na composi¢ao da cena

do batismo induzindo o expectador até a satisfacao do final.
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A descoberta de uma variagdo nao descrita por Zilberberg em sua Semiotica
Tensiva trouxe a possibilidade de novas abordagens sobre o acontecimento. Na cena do
Batismo, o percurso que desenvolve a hipérbole aponta para um termo ténico da cadeia,
porém este se apresenta fragmentado®™. A movimentacdo da acdo até o termo
[fortissimo] ocorre por certo empilhamento de elementos, acdo de cumulagdo e geradora
da sensacdo do éxtase da cena. No entanto, concluimos que se trata de uma tonicidade
pela fragmentacdo, disposicdo essa diferente das exemplificadas pelo autor da Teoria
Tensiva.

Consideramos, portanto, como proficua a possibilidade de uma anélise através
das lentes zilberberguianas da Semidtica Tensiva. Sua aplicacdo gerou bons
conhecimentos sobre o texto analisado e gerou leituras sobre a qualidade do objeto.
Resta-nos agora 0 desenvolvimento de exemplos mais amplos de analise

filmico/musical.

>3 Descrito na pagina 125.
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Anexo I:

Na montagem do filme, o texto original do batismo em latim foi alterado. N&o
em seu conteudo, mas na ordem de suas aparicBes. As razGes ndo sdo claras, mas
podemos intuir a necessidade do diretor de edicdo em compor uma atmosfera propicia
pertencente ao filme.

O que se apresenta abaixo é o texto completo do batismo e sua referéncia em
inglés, original do filme e da fonte da qual esse texto foi retirado. Os nimeros mostram
a ordem das falas na cena.

The Rite of Baptism
Part |
Outside the Church

The priest (wearing a violet stole), sponsors, and the catechumen stand in the narthex of the church, symbolizing that at
this point, the candidate is not a member of the Church.

The Questioning

Priest: N., what do you ask of the Church of God? Priest: N., quid petis ab Ecclesia Dei?
Sponsor/Catechumen: Faith. Sponsor/Catechumen: Fidem.

Priest: What does Faith offer you? Priest: Fides, quid tibi praestat?
Sponsor/Catechumen: Life everlasting. Sponsor/Catechumen: Vitam aeternam.

Priest: If then you desire to enter into life, keep the

commandments. ‘Thou shalt love the Lord thy God with thy Priest: Si igitur vis ad vitam ingredi, serva mandata. Diligis
whole heart and with thy whole soul and with thy whole Dominum Deum tuum ex toto corde tuo, et ex tota anima
mind; and thy neighbour as thyself.’ tua, et ex tota mente tua, et proximum tuum sicut teipsum.

The Exsufflation

The priest then breathes 3 times on the candidate in the form of a Cross, recalling the Spirit (breath, wind, “ruach”) of
God.

Priest: Exi ab eo (ea), immunde spiritus, et da locum Spiritui
Priest: Go forth from him (her), unclean spirit, and give Sancto Paraclito.
place to the Holy Spirit, the Paraclete.

The Sign of the Cross
The priest now makes the Sign of the Cross with his thumb on the candidate’s forehead and breast.

Priest: Receive the Sign of the Cross both upon your

forehead + and also upon your heart +; take to you the faith Priest: Accipe signum Crucis tam in fronte, quam in corde,
of the heavenly precepts; and so order your life as to be, sume fidem caelestium praeceptorum: et talis esto moribus,
from henceforth, the temple of God. ut templum Dei iam esse possis.

Priest: Let us pray: Mercifully hear our prayers, we beseech Priest: Oremus: Preces nostras, quaesumus, Domine,
Thee, O Lord; and by Thy perpetual assistance keep this clementer exaudi; et hunc electum tuum (hanc electam
Thine elect, N, signed with the sign of the Lord’s cross, so tuam), N. crucis Dominicae impressione signatum (-am),
that, preserving this first experience of the greatness of Thy perpetua virtute custodi; ut magnitudinis gloriae tuae

glory, he (she) may deserve, by keeping Thy rudimenta servans, per custodiam mandatorum, ad
commandments, to attain to the glory of regeneration. regenerationis gloriam pervenire mereatur (-antur). Per
Through Christ our Lord. Christum Dominum nostrum.

Sponsor/Catechumen: Amen. Sponsor/Catechumen: Amen.

The Imposition of Hands
The priest places his hands on the candidate’s head.

Priest: Let us pray: Almighty, everlasting God, Father of our Priest: Oremus: Omnipotens sempiterne Deus, Pater Domini

Lord Jesus Christ, look graciously down upon this Thy nostri lesu Christi, respice dignare super hunc famulum
servant, N., whom Thou hast graciously called unto the tuum (hanc famulam tuam), N, quem (quam) ad rudimenta
beginnings of the faith; drive out from him (her) all fidei vocare dignatus es: omnem caecitatem cordi ab eo (ea)

blindness of heart; break all the toils of Satan wherewith he expelle: disrumpe omnes laqueos Satanae, quibus fuerat (-

3



161

(she) was held: open unto him (her), O Lord, the gate of Thy ant) colligatus (-a); aperi ei, Domine ianuam pietatis tuae
loving kindness, that, being impressed with the sign of Thy  imbutus (-a), omnium cupiditatum foetoribus careat (-ant),
wisdom, he (she) may be free from the foulness of all et ad suavem odorem praeceptorum tuorum laetus tibi in
wicked desires, and in the sweet odor of Thy precepts may Ecclesia tua deserviat, et proficiat de die in diem Per
joyfully serve Thee in Thy Church, and grow in grace from eundem Christum Dominum nostrum. Amen.

day to day. Through the same Christ our Lord. Amen.

Priest: Through the same Christ our Lord. Priest: Per eundum Christum Dominum nostrum.

Sponsor/Catechumen: Amen Sponsor/Catechumen: Amen

The Imposition of Salt

Now the priest puts a little blessed in the candidate’s mouth. Salt is the symbol of that wisdom which gives a relish for
the sweetness of divine nourishment; preserves, by the teaching of the Gospel, from the corruption of sin, and prevents
evil passions from growing in men’s souls. Adult catechumens might be signed on the brow, ears, eyes, nostrils, mouth,
breast, and between the shoulders before the imposition of salt. If this procedure is followed, afterwards the candidate
will kneel, recite the Our Father several times, and a Cross is made on his forehead, first by the sponsor and then by the

priest.

Priest: N., Receive the salt of wisdom; let it be to thee a
token of mercy unto everlasting life. May it make your way
easy to eternal life.

Sponsor/Catechumen: Amen.
Priest: Peace be with you.
Sponsor/Catechumen: And with your spirit.

Priest: Let us pray: O God of our fathers, O God the Author
of all truth, vouchsafe, we humbly beseech Thee, to look
graciously down upon this Thy servant, N., and as he (she)
tastes this first nutriment of salt, suffer him (her) no longer
to hunger for want of heavenly food, to the end that he
(she) may be always fervent in spirit, rejoicing in hope,
always serving Thy name. Lead him (her), O Lord, we
beseech Thee, to the laver of the new regeneration, that,
together with Thy faithful, he may deserve to attain the
everlasting rewards of Thy promises. Through Christ our
Lord.

Priest: Through the same Christ our Lord.

Sponsor/Catechumen: Amen

Priest: N., accipe sal sapientiae: propitiatio sit tibi in vitam
aternam.

Sponsor/Catechumen: Amen.
Priest: Pax tecum.

Sponsor/Catechumen: Et cum spiritu tuo.

Priest: Oremus: Deus patrum nostrorum, Deus universae
conditor veritatis, te supplices exoramus, ut hunc famulum
tuum (hanc famulam tuam) respicere digneris propitius, et
hoc primum pabulum salis gustantem, non diutius esurire
permittas, quo minus cibo expleatur caelesti, quatenus sit
semper spiritu fervens, spe gaudens, tuo semper nomini
serviens. Perduc eum (eam), Domine, quaesumus ad novae
regenerationis lavacrum, ut cum fidelibus tuis
promissionum tuarum aeterna praemia consequi mereatur.
Per Christum Dominum nostrum.

Priest: Per eundum Christum Dominum nostrum.

Sponsor/Catechumen: Amen

Part li:
Admission into the Church Building

The Exorcism

The priest makes the Sign of the Cross over the
candidate three times and says:

Priest: | exorcise thee, unclean spirit, in the name of the
Father + and of the Son, + and of the Holy + Spirit, that
thou goest out and depart from this servant of God, N. For
He commands Thee, accursed one, Who walked upon the

sea, and stretched out His right hand to Peter about to sink.

Therefore, accursed devil, acknowledge thy sentence, and
give honor to the living and true God: give honor to Jesus
Christ His Son, and to the Holy Spirit; and depart from this
servant of God, N. because God and our Lord Jesus Christ
hath vouchsafed to call him (her) to His holy grace and
benediction and to the font of Baptism.

Priest: Exorcizo te, immunde spiritus, in nomine Patris + et
Filii + et Spiritus + Sancti, ut exeas, et recedas ab hoc famulo
(hac famula) Dei N.: ipse enim tibi imperat, maledicte
damnate, qui pedibus super mare ambulavit, et Petro
mergenti dexteram porrexit. Ergo, maledicte diabole,
recognosce sententiam tuam, et da honorem Deo vivo et
vero, da honorem lesu Christo Filio eius, et Spiritui Sancto,
et recede ab hoc famulo (hac famula) Dei N, quia istum (-
am) sibi Deus et Dominus noster lesus Christus ad suam
sanctam gratiam, et benedictionem, fontemque Baptismatis
vocare dignatus est.

The Sign of the Cross

The priest again makes the Sign of the Cross on the candidate’s forehead

Priest: And this sign of the holy Cross, which we make upon
his (her) forehead, do thou, accursed devil, never dare to
violate.

Priest: Et hoc signum sanctae Crucis, + quod nos fronti eius
damus, tu, maledicte diabole, numquam audeas violare.
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Priest: Through the same Christ our Lord.

Sponsor/Catechumen: Amen

Priest: Per eundum Christum Dominum nostrum.

Sponsor/Catechumen: Amen

The Imposition of Hands

For the final time, the priest lays his hand on the candidate’s head

Priest: Let us pray: O Holy Lord, Father Almighty, Eternal
God, Author of light and truth, | implore Thine everlasting
and most just goodness upon this Thy servant N., that Thou
wouldst vouchsafe to enlighten him (her) with the light of
Thy wisdom: cleanse him (her) and sanctify him (her), give
unto him (her) true knowledge; that, being made worthy of
the grace of Thy Baptism, he (she) may hold firm hope, right
counsel and holy doctrine.

Priest:Through Christ our Lord.

Sponsor/Catechumen: Amen.

Priest: Oremus: Aeternam, ac iustissimam pietatem tuam
deprecor, Domine, sancte Pater omnipotens, aeterne Deus,
auctor luminis et veritatis, super hunc famulum tuum (hanc
famulam tuam) N, ut digneris eum (eam) illuminare lumine
intelligentiae tuae: munda eum (eam), et sanctifica: da ei
scientiam veram, ut, dignus (-a) gratia Baptismi tui effectus
(-a), teneat (-ant) firmam spem, consilium rectum,
doctrinam sanctam.

Priest: Per Christum Dominum nostrum.

Sponsor/Catechumen: Amen.

Admission into the Church Building

The priest lays the end of his stole on the candidate as a symbol of his priestly authority, and admits him into the church
building, which is the symbol of the Church of Christ. If the catechumen is an adult and was annointed in Part | above, he
may be asked to lie prostrate before the Altar in adoration of Christ before this next step.

Priest: N., enter thou into the temple of God, that thou
mayest have part with Christ unto life everlasting.

Sponsor/Catechumen: Amen.

Priest: N., ingredere in templum Dei, ut habeas (-ant)
partem cum Christo in vitam aeternam.

Sponsor/Catechumen: Amen.

The Credo and Pater

Sponsor/Catechumen: | believe in God the Father Almighty,
Creator of heaven and earth, and in Jesus Christ his only Son
our Lord, who was conceived by the Holy Ghost, born of the
Virgin Mary; suffered under Pontius Pilate, was crucified,
dead, and buried. He descended into Hell. On the third day,
He rose again from the dead. He ascended into heaven, and
sitteth at the right hand of God the Father Almighty; from
thence shall He come to judge the living and the dead. |
believe in the Holy Ghost, the holy Catholic Church; the
communion of saints; the forgiveness of sins; the
resurrection of the body, and life everlasting. Amen.

Sponsor/Catechumen: Our Father, who art in heaven,
hallowed be thy name. Thy kingdom come. Thy will be done
on earth as it is in heaven. Give us this day our daily bread.
And forgive us our trespasses, as we forgive them that
trespass against us. And lead us not into temptation: but
deliver us from evil. Amen.

Sponsor/Catechumen: Credo in Deum, Patrem
omnipotentem, Creatorem ceeli et terrae. Et in lesum
Christum, Filium eius unicum, Dominum nostrum: qui
conceptus est de Spiritu Sancto, natus ex Maria Virgine,
passus sub Pontio Pilato, crucifixus, mortuus, et sepultus:
descendit ad inferos; tertia die resurrexit a mortuis;
ascendit ad caelos; sedet ad dexteram Dei Patris
omnipotentis; inde venturus est iudicare vivos et mortuos.
Credo in Spiritum Sanctum, sanctam Ecclesiam catholicam,
Sanctorum communionem, remissionem peccatorum,
carnis resurrectionem, vitam aeternam. Amen.

Sponsor/Catechumen: Pater noster, qui es in czlis,
sanctificetur nomen tuum. Adveniat regnum tuum. Fiat
voluntas tua, sicut in czelo, et in terra. Panem nostrum
cotidianum da nobis hodie. Et dimitte nobis debita nostra,
sicut et nos dimittimus debitoribus nostris. Et ne nos
inducas in tentationem: sed libera nos a malo. Amen.

Part Il
In the Nave of the Church

The Solemn Exorcism

Priest: | exorcise thee, every unclean spirit, in the name of

God the Father + Almighty, in the name of Jesus + Christ, His Priest: Exorcizo te, omnis spiritus immunde, in nomine Dei +

Son, our Lord and Judge, and in the power of the Holy +
Spirit, that thou be depart from this creature of God N,
which our Lord hath deigned to call unto His holy temple,
that it may be made the temple of the living God, and that
the Holy Spirit may dwell therein. Through the same Christ
our Lord, who shall come to judge the living and the dead,
and the world by fire

Patris omnipotentis, et in nomine lesu + Christi Filii eius,
Domini et ludicis nostri, et in virtute Spiritus + Sancti, ut
discedas ab hoc plasmate Dei N, quod Dominus noster ad
templum sanctum suum vocare dignatus est, ut fiat
templum Dei vivi, et Spiritus Sanctus habitet in eo. Per
eundum Christum Dominum nostrum, qui venturus est
iudicare vivos et mortuos, et saeculum per ignem.

The Ephpheta

The priest takes a little spittle and touches the ears and nostrils of the candidate with it. For health reasons, the use of
spittle may be omitted. This rite comes from Mark 7:33-35, when Jesus healed the deaf-mute: “And taking him from the
multitude apart, he put his fingers into his ears: and spitting, he touched his tongue. And looking up to heaven, he
groaned and said to him: Ephpheta, which is, Be thou opened. And immediately his ears were opened and the string of
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his tongue was loosed and he spoke right.”.

Priest: Ephpheta, that is to say, Be opened, for an odour of
sweetness. Be thou, devil, begone; for the judgement of
God shall draw near.

Priest: Ephpheta, quod est, Adaperire. In odorem suavitatis.
Tu autem effugare, diabole; appropinquabit enim iudicium

Dei.

The Renunciation of Satan

Priest: N., do you renounce Satan?
Sponsor/Catechumen: | do renounce him.
Priest: And all of his works?
Sponsor/Catechumen: | do renounce him.
Priest: And all his pomps?

Sponsor/Catechumen: | do renounce him.

Priest: N., abrenuntias Satana?
Sponsor/Catechumen: Abrenuntio.
Priest: Et omnibus operibus eius?
Sponsor/Catechumen: Abrenuntio.
Priest: Et omnibus pompis eius?

Sponsor/Catechumen: Abrenuntio.

The Annointing

The priest annoints the candidate with the oil of catechumens on the heart and between the shoulders in the form of a
Cross, saying:

Priest: | annoint you + with the oil of salvation in Christ
Jesus our Lord, that you may have everlasting life.

Sponsor/Catechumen: Amen.

Priest: Ego te linio Oleo salutis in Christo lesu Domino
nostro, ut habeas vitam aeternam.

Sponsor/Catechumen: Amen.

Part IV
At the Font

The priest removes his violet stole and puts on a white one.

The Profession of Faith

Priest: N., do you believe in God the Father Almighty,
Creator of Heaven and Earth?

Sponsor/Catechumen: | do believe.

Priest: Do you believe in Jesus Christ, His only Son our Lord,
Who was born and Who suffered?

Sponsor/Catechumen: | do believe.

Priest: Do you believe in the Holy Ghost, the Holy Catholic
Church, the communion of Saints, the forgiveness of sins,
the resurrection of the body and life everlasting?

Sponsor/Catechumen: | do believe.

Priest: N., credis in Deum Patrem omnipotentem,
creatorem czli et terram ?

Sponsor/Catechumen: Credo.

Priest: Credis in lesum Christum, Filium eius unicum,
Dominum nostrum, natum, et passum?

Sponsor/Catechumen: Credo.

Priest: Credis et in Spiritum sanctum, sanctam Ecclesiam
catholicam, Sanctorum communionem, remissionem
peccatorum, carnis resurrectionem, et vitam aternam?

Sponsor/Catechumen: Credo.

Baptism (Matter and Form of the Sacrament)

If the one to be baptized is a baby, the godparents take him to the font (the godmother holds him in her arms, the
godfather touches the baby’s shoulder with his right hand); if he is an adult, the sponsor puts his right hand on the
shoulder of the one to be baptized.

Priest: N., will you be baptized?

Sponsor/Catechumen: | will.

Priest: N., vis baptizari?

Sponsor/Catechumen: Volo.

The priest pours water over the head of the candidate three times, once after each mention of the Divine Persons.

The he uses will have been consecrated during the Easter Vigil or on the Eve of the Pentecost. As he pours the water, the

priest says these words (or the words of a conditional Baptism):

Priest: | baptize you in the name of the Father + and of the
Son + and of the Holy + Spirit.

Priest: N, ego te baptizo in nomine + Patris, et Filii, +, et
Spiritus + Sancti.

The Annointing with Chrism

Priest: May the Almighty God, the Father of our Lord Jesus
Christ, Who hath regenerated thee by water and the Holy
Spirit, and who hath given thee the remission of all thy sins,
may He Himself + anoint thee with the Chrism of Salvation,
in the same Christ Jesus our Lord, unto life eternal.

Sponsor/Catechumen: Amen.
Priest: Peace be with you.

Sponsor/Catechumen: And with your spirit.

Priest: Deus omnipotens, Pater Domini nostri lesu Christi,
qui te regeneravit ex aqua et Spiritu Sancto, quique dedit
tibi remissionem omnium peccatorum, ipse te + liniat
Chrismate Salutis in eodem Christo lesu Domino nostro in
vitam aeternam.

Sponsor/Catechumen: Amen.
Priest: Pax tibi.

Sponsor/Catechumen: Et cum spiritu tuo.
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The White Linen Cloth

This priest takes a white linen cloth — symbolizing the purity of a soul cleansed from all sin, and a relic of the days when
the newly baptized wore white albs for 8 days — and places it on the head of the candidate.

Priest: Receive this white garment, which mayest thou carry Priest: Accipe vestem candidam, quam perferas
without stain before the judgment seat of our Lord Jesus immaculatam ante tribunalem Domini nostri lesu Christi, ut
Christ, that thou mayest have life everlasting. habeas vitam aternam. Amen.

The Lighted Candle
The priest gives the candidate or the sponsor a lighted candle.

Priest: Receive this burning light, and keep thy Baptism so  Priest: Accipe lampadem ardentem, et irreprehensibilis
as to be without blame: keep the commandments of God, custodi Baptismum tuum: serva Dei mandata ut cum
that when the Lord shall come to the nuptials, thou mayest Dominus venerit ad nuptias, possis occurrere ei una cum
meet Him together with all the Saints in the heavenly court, omnibus Sanctis in aula caelesti, habeasque vitam

and mayest have eternal life and live for ever and ever. aeternam, et vivas in saecula saeculorum.

Last Words of Good Will
Priest: N., go in peace and the Lord be with you. Amen. Priest: N., vade in pace et Dominus sit tecum. Amen.

Sponsor/Catechumen: Amen. Sponsor/Catechumen: Amen.

Fonte: http://www.traditionalcatholicpriest.com/
(Acessado em 01/2017)
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Anexo Il

Batismo (The Godfather)

Bach/Rota

Transcricido Musical:

Guilherme Weffort Rodolfo
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