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Resumo

Expressdo da singularidade dos sujeitos, o tom é um aspecto que permeia e delineia
toda enunciacdo. Na dinamica discursiva, o tom esta intimamente ligado as representacdes
que um enunciador tem acerca do seu auditorio social e de seu dizer, o que pressupde a
atribuicdo de um dado peso socio-hierarquico, isto é, de uma valoracdo emotivo-volitivamente
motivada, ao(s) seu(s) interlocutor(es). Com base nessas representagdes do outro e, ainda, da
situacdo enunciativa, do contexto socio-historico e do partilhamento de saberes (conhecidos
Ou pressupostos) entre os sujeitos envolvidos, o enunciador assume esse ou aquele tom
emotivo-volitivo nos enunciados que profere, formatando, assim, 0s seus contetdos tematicos,
as suas construgdes composicionais e 0s seus estilos. Contudo, o Circulo de Bakhtin tem uma
concepcao mais ampla de enunciado, compreendendo como tal qualquer conjunto coerente de
signos partilhados e passiveis de compreensdo por uma coletividade. Assim assimiladas, as
consideracBes do Circulo quanto aos enunciados contemplam o fato de que eles também se
manifestam tendo como suporte signos de natureza diversa da do signo linguistico, razéo pela
qgual assumimos a premissa de que, uma vez inerentes a qualquer enunciado, 0s tons
permeiam ndo sé a linguagem verbal, mas qualquer materialidade signica por meio da qual os
enunciados venham a se concretizar. Em acréscimo a essas ideias, Paula e Serni (2017), ao
investigarem as potencialidades extraverbais do enunciados, trazem ao estudo dos mesmos o
conceito de verbivocovisualidade, com o qual ddo conta das suas dimensdes sonora e visual
integradas e do qual langaremos méo nesse trabalho. Levando em conta essa visdo expandida
das enunciacdes, esta pesquisa pretende demonstrar como tons emotivo-volitivos determinam
a escolha e o arranjo das diferentes semioses que compdem de forma integrada filmes
publicitarios dedicados a preservacdo ambiental. Pensando ainda na influéncia que fatores
socioideoldgicos exercem sobre 0s processos enunciativos e, consequentemente, sobre os tons
gue assumem, selecionamos trés filmes publicitarios oriundos de diferentes esferas sociais e
com projetos de sentido divergentes, no intuito de evidenciar com mais clareza o impacto
desses fatores sobre os seus respectivos e distintos tons emotivo-volitivos. Para tanto,
selecionamos um filme institucional do Ministério do Meio Ambiente, outro promovido pelo
conglomerado Unilever e um terceiro de iniciativa da organizacdo nao governamental SOS
Mata Atlantica. O trabalho contribuiu para lancar luz sobre o conceito de tom emotivo-volitivo
e, principalmente, sobre o seu papel fundante na constituicdo/concretizacdo enunciativa.
Tendo em vista que o conceito é ainda pouco explorado, sobretudo no tocante a enunciados
gue congregam expressamente variadas semioses, o0 enfoque no tom pelo viés da
verbivocovisualidade empreendido nessa pesquisa também trouxe contribuicbes para o
compreensdo desses processos enunciativos multissemiéticos, permitindo-nos demonstrar o
qguanto a concretizagdo enunciativa das semioses que congrega depende de um solo social
para que possa Se processar.

Palavras-chave: Tom emotivo-volitivo. Enunciado/enunciac¢do. Verbivocovisualidade. Filme
publicitario. Circulo de Bakhtin.



Abstract

Expression of the subjects’ uniqueness, the tone is an aspect that permeates and
delineates all enunciation. In the discursive dynamics, the tone is closely linked to the
representations that an enunciator has about his social audience and his saying, which
presupposes the attribution of a given socio-hierarchical weight, that is, of an emotionally-
volitively motivated valuation, to the (s) your interlocutor (s). Based on these representations
of the other and, also, the enunciative situation, the socio-historical context and the sharing of
knowledge (known or presupposed) between the subjects involved, the enunciator assumes
this or that emotional-volitional tone in the utterances he utters, formatting, thus, its thematic
contents, its compositional constructions and its styles. However, the Bakhtin Circle has a
broader conception of utterance, comprising as such any coherent set of shared signs that can
be understood by a collectivity. Thus assimilated, the Circle's considerations regarding
utterances contemplate the fact that they also manifest themselves in support of signs of a
nature different from that of the linguistic sign, which is why we assume the premise that,
once inherent in any utterance, the tones permeate not only verbal language, but any sign
materiality through which utterances come to fruition. In addition to these ideas, Paula and
Serni (2017), when investigating the extraverbal potentialities of the utterances, bring to their
study the concept of verbivocovisuality, with which they give account of their integrated
sound and visual dimensions and which we will use in this work. Considering this expanded
vision of the utterances, this research intends to demonstrate how emotive-volitional tones
determine the choice and arrangement of the different semiosis that make up integrated
advertising films dedicated to environmental preservation. Still thinking about the influence
that socio-ideological factors have on the enunciative processes and, consequently, on the
tones they assume, we selected three advertising films from different social spheres and with
divergent projects todemonstrate the impact of these factors more clearly on their respective
and distinct emotive-volitional tones. To this end, we selected an institutional film from the
Ministry of the Environment, another one promoted by the Unilever conglomerate and a third
initiative by the non-governmental organization SOS Mata Atlantica. The work contributed to
shed light on the concept of emotive-volitional tone and, mainly, on its founding role in the
enunciative constitution / concretization. Bearing in mind that the concept is still little
explored, especially regarding utterances that expressly congregate various semiosis, the
focus on the tone through the verbivocovisuality bias undertaken in this research also brought
contributions to the understanding of these multisemiotic enunciative processes, allowing us
to demonstrate how much the enunciative concretization of the semiosis that it congregates
depends on a social soil so that it can be processed.

Keywords: Emotional-volitional tone. Utterance. Verbivocovisuality, Advertising film.
Bakhtin circle.
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1 INTRODUCAO

Lugar de producdo de enunciados/enunciaces® cuja caracteristica marcante é a
criatividade, o meio publicitéario, independentemente da plataforma de que lanca méo para a
difusdo de suas criacOes, €, em geral, territdrio de busca constante pelo surpreendente. Este é
um dominio perpassado pelo desafio a imaginacdoe a capacidade de desconstruir o
corriqueiro, ressignificando-o de modo a formar, direcionar ou contribuir para novos olhares
sobre algum objeto, produto, servigo, fato ou condicdo. Por conjugarem linguagens verbais e
n&o verbais, os filmes publicitarios adquirem um caréter de polemicidade? intensificado, uma
vez que, cada uma dessas semioses em inter-relacdo traz na sua constituicdo tracos das lutas
de classe, cada uma a sua maneira, haja vista que a linguagem, em qualquer das suas formas
de materializacdo, € sempre ideoldgica.E essa congregacdo articulada de materialidades
signicasresulta num adensamento semantico cuja investigacdo requer que destrinchemos os
multiplos constituintes semioticos desse todo enunciativo para que possamos chegar aos
projetos de dizer e de poder a eles subjacentes, atentando-nos ainda as suas instancias de
producdo, circulacdo e recepcdo, bem como aos enunciados e contextos aos quais
configuram-se como resposta ativa e a outros tantos a que suscitam. Assim, € pela
manifestacdo concreta deenunciadossocioideologicamente situados que podemos vislumbrar
em que medida o solo social relaciona-se intimamente a vontades de dizer diversas e
condiciona a corporificacdo de expressdbes humanas em determinados arranjos
composicionais, perspectivas estilisticas e orientacBes tematicas, lembrando ainda que tais
aspectos constitutivos estdo condicionados a juizos valorativos ligados as concepgdes dos

enunciadores acerca dos seus enunciatarios e dos lugares que socioideoldgicos que ocupam.

1 Utilizamos o termo enunciagéo para nos referirmos aos processos interativos e o termo enunciado
para designar a unidade enunciativa por meio da qual se desenrola esse processo. Quando lancamos
méo da expressdo enunciado/enunciacdo, de forma conjunta, o fazemos para destacar a
indissociabilidade de ambas as instancias ou para ressaltarmos caracteristicas e fendbmenos observaveis
tanto em uma quanto em outra. Salientamos que tal forma de emprego desses termos decorre do
préprio tratamento dado aos mesmos pelos autores do Circulo nos seus textos, em abordagens que, ora
enfatizam o processo enunciativo, ora destacam o enunciado enquanto produto provisoriamente
acabado desse processo.

2 O termo polemicidade é tomado aqui numa acepcéo diferente daquela do senso comum. Comumente
empregado no campo bakhtiniano, 0 seu uso Se deve ao entendimento de que todo processo
enunciativo resulta de um encontro de vozes divergentes e, por extensdo, de posicionamentos
ideoldgicos diversos acerca do conteldo tematico dessa enunciagdo. Embora ndo se trate de uma
terminologia propriamente dita, tornou-se ponto pacifico no campo da Filosofia da Linguagem a nocéo
de que todo processo enunciativo é polémico, dado o fato de que as interlocugdes sdo entendidas como
arenas nas quais se travam embates dialogicos e que, nesse sentido, promovem com diferentes graus
de intensidade encontros entre posicionamentos valorativos distintos.



12

Por essa perspectiva socioenunciativa, percebemos que o discurso publicitério voltado
a causa ambiental traz em seu seio uma seérie embates implicitos e explicitos comumente
resultantes do choque entre pontos de vista politicos, econdmicos e ambientalistas. Dada a
concorréncia entre a urgéncia de se preservar 0 meio-ambiente e interesses alheios a esse
imperativo, é comum que propagandas com esse intuito incorporarem tais embates de modo a
indicia-los sob formas de expressdo enfaticas e/ou impactantes, geralmente caracterizadas por
imagens fortes e por sentencas em tom de apelo, que exprimem certo estado de emergéncia.
Essa esfera discursiva, portanto, constitui terreno fertil para analises a luz do referencial
tedrico do Circulo de Bakhtin, j& que nela € possivel observar com mais clareza, por conta dos
mencionados choques ideoldgicos, a no¢do bakhtiniana de tomemotivo-volitivo,foco desta
pesquisa, que subsidiadapelosconceitos de enunciado/enunciacdo, de dialogismo (e de seus
desdobramentos), assim como o de verbivocovisualidade, constitui-se como norteadorda

analise aqui realizada.

Contudo, cumpre esclarecermos que, mesmo diante da poténcia e do amploescopoda
abordagem tedrico-metodoldgica da Filosofia da Linguageme suas repercussdes no que se
refere as expressdes humanas em geral, julgamos oportuno estabelecermos didlogos entre essa
vertente dos estudos discursivos e referenciais-outros que nos abram possibilidades de analise
do corpus desse trabalho a partir de diferentes e complementares enfoques. Cientes da
complexidade inerente aos processos enunciativos, entendemos que quanto mais diversificada
e completa for a interlocugdo do pensamento bakhtiniano com correntes de pensamento afins,
mais acurada torna-se a analise deles. Em razdo disso, incorporamos ainda a nossa discussao
tedrica e a nossa analise consideracbes de Paula e Serni (2017) sobre o conceito de
verbivocovisualidade, aspectos da Semiética da Cultura, de lariL6tman (apud VOLKOVA
AMERICO, 2012),postulados de Joly (1994), no campo da teoria semioldgica da
imagem/semiotica francesa, e de Aumont (1995), acerca das teorias de cinema, também

desenvolvida no &mbito da semidtica francesa, escolhas cujas razbes explicitamos a seguir.

Por tratarmos de enunciados/enunciagOes audiovisuais representativos de discursos
que, ao ganharem vulto social, desdobram-se em atos que impactam a nossa existéncia,
contemplamos a orientacdo socioideoldgica deles a partir da sua riqueza semidtica, aspectos
pelos quais lancamos mé&o das consideracdes de Paula e Serni (2017) sobre a
verbivocovisualidade, conceito inerente a todo e qualquer enunciado, ainda que de forma nao
expressa, e que diz respeito a integracdo constitutiva entre seus componentes linguisticos,

visuais e sonoros. Em face dessa tridimensionalidade caracteristica de qualquer expressao
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humana, a verbivocovisualidadeéadmitida neste trabalho como a condigdo ou o “material” por
meio do qual observamos a encarnagéo dos tons emotivo-volitivos, atentando-nos para as suas
muitas nuances semioticas. De posse do fato de que é pelo tom que fazemos a amarracao de
um dizer ao seu contexto e que, s6 a partir dessa unido indissoltvel, podemos conferir alma
enunciativa a uma expressao, tomamos a verbivocovisualidade como um importante aparato
para entendermos os enunciados/enunciagdes enquanto concretizagcdo dessa alianga signo-

contextual em que consistem.

J& antecipamos que o corpus dessa pesquisa consiste em trés filmes publicitarios
dedicados a problematica da preservacdo ambiental. Logo, tratamosaquide manifestacGes
enunciativas concebidas para ampla circulacdo social, 0 que nos leva aembrenharmo-nosna
investigacdo decorrentes discursivas que refletem e refratam valores de ordem sociocultural.
Apesar de nem sempre serem alvo do devido respeito por parte dos governos, do capital e da
populacdo, as questbes ambientais ocupam uma por¢do importante do imaginario de qualquer
sociedade, ja que somos parte de uma biosfera da qual nossa existéncia depende. Assim,
vivemos em meios culturais que invariavelmente cultivam certos valores acerca da natureza e
da nossa inter-relacdo com ela, valores manifestos em expressées signicas elucidativas dessas
representacdes socioculturais. Partindo da constatacdo de que ndo podemos nos furtar desses
juizos socioculturais imbricados as expressdes enunciativas, também tomamos como aporte
tedrico nesse trabalho as formulacdes de luriL6tman, inscritas no campo da semidtica da
cultura. Com base nelas, buscamos estabelecer um cotejo com pensamento bakhtiniano que
nos possibilite refletir sobrea centralidade do principio dialético-dialégico com que ambos 0s
pensadores entendem, respectivamente, os seus conceitos de texto’e deenunciado, desde a
constituicdo das suas bases signicas até a consubstanciacdo das proprias ordensculturais que a
eles ddo ensejo, e aproveitarmo-nos da nogdo ampliada de textocom qual o semioticista russo
lanca um olhar sobre a cultura, por enxergarmos nela dindmicas e processos que corroboram

0s postulados bakhtinianos sobre 0s processos enunciativos.

Dada a evidente articulagdo de materiais semioticos com que os filmes publicitérios se
constituem, mobilizamos, por fim, as reflexdes de Joly (1994), sobre a natureza signica das

imagens, e de Aumont (1995), quanto as dispares concepcOes  sobre

8 Para L6tman, a cultura é constituida por textos de diversas naturezas, sendo que qualquer deles nunca
esta isolado, existindo sempre em contato reciproco com outros textos. Por isso, entende a propria
cultura como um grande e complexo texto, que, por sua vez, s6 pode se constituir na coexisténcia com
culturas-textos-outras. Nessa acepcdo, 0 pensador concebe o texto segundo uma sintaxe
sociodiscursiva que o aproxima do conceito bakhtiniano de enunciado/enunciagéo.
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organizacdomultissemiética dos filmes desenvolvidas ao longo de distintas e sucessivas
abordagens estéticas cinematogréaficas. Tais consideracGes semioticas se mostram relevantes a
nossa pesquisa porque nos fornecem aparato especifico para a analise de imagens e de sons,
bem como da integracdo entre eles e, ainda, deles com a linguagem verbal. Assim, o didlogo
que firmamos entre essas duas perspectivas tedricas e as demais ja apresentadas se deve as
implicagdes socioenunciativas em que uma ou outra forma de se arranjar as semioses
constitutivas dos filmes publicitarios acarretam, uma vez que cada perspectiva estética

pressupde diferentes consideracdes valorativas acerca do espectador e do que se enuncia a ele.

Salientamos que o contato por nos promovido entre esses referenciais nos quais
encontramos sustentacdo tedrico-metodoldgica, em conformidade com os préprios preceitos
dialético-dialdgicos nos quais os estudiosos do Circulo de Bakhtin alicercam as suas
formulacBes, oportunizam encontros entre pontos de vista avaliativos relevantes por
enriquecerem as andlises aqui realizadas. Desse modo, 0 escrutinio dos
enunciados/enunciacdes reunidos para a composi¢do do corpus dessa pesquisa por meio do
correlacionamento entre os estudos do Circulo de Bakhtin, posteriores desdobramentos dos
seus trabalhos por Paula e Serni (2017), as investigagdes de Létman (apud VOLKOVA
AMERICO, 2012) e os trabalhos de Joly (1994) e Aumont (1995) nos permite o dialogo n&o
apenas entre posicionamentos tedricos complementares, mas se configura como uma
metodologia capaz de incorporar o préprio dialogismo inerente a linguagem ao cotejar
diferentes pontos de vista analiticos sobre 0 objeto dessa pesquisa. Essa metodologia de cotejo
se justifica pela natureza dos enunciados/enunciacdes a serem estudados, filmes publicitarios
que, sendo expressamente verbivocovisuais, demandam pardmetros tedrico-metodolégicos
que possam contemplar as suas dinamicas e dimensdes enunciativas em toda a complexidade

que lhes é caracteristica.

Quanto a definicdo do nosso problema de pesquisa e, por extensdo, das escolhas
tedrico-metodoldgicas mencionadas, defendemos que pensar a materializacdo de enunciagdes
tais quais os filmes publicitarios nos levam ao cerne da compreensdo dos seus sujeitos-
interlocutores e dos meios socioideoldgicos e culturais em meio aos quais circulam, se
constituem ecoconstituem. Partindo do pressuposto bakhtiniano de que somente engajados em
praticas de linguagem diversificadas os sujeitos e, consequentemente, 0S espagos em que
vivem, podem se configurar, depreendemos que analisar quaisquer enunciados/enunciagdes
implica na apreciacdo de encarnagbes signicasreveladoras das impressdes que 0s

interlocutores constroem acerca do que expressam, de si mesmos, do outro, de ambientes em
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que circulam, bem como dos proprios meios e aspectos por meio dos quais
enunciam.Portanto,investigar a linguagem, em qualquer das suas formas de manifestagéo,
significa descortinar aspectos intrinsecos ao homem e ao mundo por ele apreendido, razéo
pela qual encontramos na materializacio de enunciados audiovisuais*expressdes imagéticas,
sonoras, graficas, verbais e situacionais integradas que resultam diretamente de juizos

avaliativos com os quais concebemos, agimos e interferimos no mundo a nossa volta.

E, entdo, calcado nessa nogdo de que s6 podemos organizar e construir o mundo e a
ndés mesmos imersos em praticas sociodiscursivas que buscamos analisar a manifestacdo
concreta de enunciados/enunciagdes audiovisuais contemporaneos, bem como 0S processos
com os quais tais manifestaces enunciativas se constroem a partir dos tons emotivo-
volitivos,sendo essas as principais contribuicdes que a presente pesquisa busca dar. Uma vez
imbuidos dessa contribuicdo, partimos do pressuposto de que a analise de tons emotivo-
volitivos em enunciados ostensivamente verbivocovisuais implica na atencdo as diferentes
formas com que as linguagens e as conjunturas em que sdo empregadas se fundem em
unidades socioenunciativas concretas. Isso significa que ndo se pode pensar 0s enunciados
separadamente dos seus solos sociais e que a condigdo dessa integracdo vital entre uma
expressao e 0 seu contexto esta justamente na emergéncia dos tons emotivo-volitivos por meio
dos quais elas se configuram com esse ou aquele conteldo temaético, essa ou aguela
construgcdo composicional, esse ou aquele estilo. Nesse sentido, a verbivocovisualidade nos
afigura como um aspecto de extrema importancia por nos permitir enxergar com que formas e
arranjos inter e multissemioticos os tons unem os filmes publicitarios a vida, alcando-os a

condicdo de enunciados/enuncia¢des que nos desvelam posturas transformadoras do mundo.

Com tal postura de observancia atentaao solo social ao qual os filmes estdo
fundamentalmente atrelados, fomos levados a proceder a
analisedessesenunciados/enunciaces publicitarios de modo a partirmos das suas
concretizacOes, ou seja, do acontecimento real e vivo das suas manifestaces materiaisentre

sujeitos e, para tanto, tivemos debuscar compreender os aspectos ideoldgicos, politicos e

4 Cumpre esclarecer que nesse trabalho ndo nos utilizamos do termo audiovisual como uma
terminologia e tampouco o concebemos na mesma acepcao das teorias de comunicacgdo estudadas em
areas como a da publicidade. Assim, rejeitamos qualquer visao que se limite a enxerga-lo tdo somente
como o encontro de imagens e sons destituidos de alma enunciativa. Nos referimos ao audiovisual
nessa pesquisa com base na concepcdo bakhtiniana de linguagem e, portanto, segundo a sua condigéo
de processo enunciativo socio-histérica e ideologicamente situado e em cuja manifestacdo as
dimensdes imagética, sonora e visual estdo completamente integradas e tomam parte de forma
expressa e clara entre seus interlocutores.
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historicosdos espacos sociais em que se processaram. Em razéo disso, a escolha desses filmes
para a composi¢cdo do nosso corpus precisou obedecera uma série de critérios, sendoo
primeirodeles de natureza enunciativa e relacionado ao objetivo precipuo dessa pesquisa de
investigar a manifestacdo de tons emotivo-volitivos em enunciados/enunciacdes
ostensivamente verbivocovisuais. Ao definirmos tal objetivo, ja tinhamos em mente que
queriamos desenvolver analises que se debrucassem sobre enunciados/enunciacGes
audiovisuaiscontemporaneos, pensadosnas suas potencialidades e concretudes enunciativos,
porque ja& sabiamos de antemdo que a conformacdo multissemiotica destes e a sua
materializacdo enunciativa séo aspectos/processos que ainda podem ser melhor elucidados a
partir da perspectiva bakhtiniana, sobretudo no tocante ao papel fundamental do tom emotivo-
volitivo nesses processos. Assim, iniciamos uma busca por videos que atendessem a esse
parametro na plataforma de compartilhamento de videos Youtube e, nesse interim,
percebemos que entre os videosque encontrdvamos havia muitos filmes publicitérios, os quais
nos chamaram atencdo por conta da riqueza semantica e entonacional advinda em grande
medida do carater argumentativo/persuasivo e da expressividade estética apelativacom que
sdo construidos. Em razdo desses aspectos constitutivos dos filmes publicitarios e da
constatacdo de que a investigacdo deles pela perspectivados tons emotivo-volitivos seria
enriquecedora de um ponto de vista enunciativo, acabamos por elenca-los para a
constituicdodo nosso corpus de andlise. O segundo critério a balizar as escolhas aqui
empreendidas foi tematico ese deveao fato de que os coloridos com que se entona 0s
enunciados/enunciacdes estdo intimamente ligados aos posicionamentos ideoldgicos em
confronto nos seios dessas interlocugdes. Assim, compreendemos que quanto mais
conflituosos forem os encontros entre representacdes sociais e 0s respectivos juizos de valor
em que implicam no desenrolar de um processo enunciativo, mais enfaticos se tornam os tons
emotivo-volitivos com que se formulam esses dizeres. Tendo isso em mente, procuramos por
possiveis tematicas que atendessem a tal critério até nos depararmos com os filmes
publicitarios sobre preservacdo ambiental aqui escrutinados, enunciados/enunciagdes cuja
guestdoque desponta como conteddo tematico estd carregada de dissensos ideoldgicos cujo
assimetria tem resultado na preponderancia de interesses contrarios a preservacdo e cujas
consequéncias estdo colocando em risco a propria continuidade da vida no planeta. Em outras
palavras, optamos por esses enunciados/enunciacdes porque eles sdo suficientemente
polissémicos ao ponto de os tons emotivo-volitivos com que sdo constituidos se mostrarem
sob formas verbivocovisualmente marcantes e elucidativas dos confrontos ideolégicos que as

constituem. O terceiro critério empregado na selecdo do corpus decorre da nossa constatacéo,



17

a partir dos postulados bakhtinianos, de que diferentes espagos e orienta¢es socioideoldgicos
resultam em diferentes entonagdes. Por conseguinte, compreendemos que a riqueza dos tons
reflete a multiplicidade de pareceres com que interlocutores se avaliam mutuamente, avaliam
0s seus contextos de interlocucdo e os préprios coloquios que travam. Em razdo disso,
percebemos que a diversidade de valoragfes com que se concebe a tematica da preservacdo
ambiental poderia ser melhor contemplada se constituissemos um corpus constituido por
enunciados/enunciacdes que versassem sobre essa tematica a partir de diferentes espacos
sociais, ja que a partir dessas diferentes origens socioideologicas poderiamos observar
distintas entonacdes e, portanto, distintos posicionamentos axiolégicos e as suas ligagdes com
0S seus respectivos solos sociais. Feita essa delimitacdo, partimos para 0 nosso quarto e
ualtimo critério, concernente a necessidade de fazermos um recorte espaco-temporal com o
qgual pudéssemos situar sdcio-histérica e ideologicamente os filmes publicitarios aqui
estudados e, nesse sentido, selecionamos enunciados/enunciacgdes pertencentes a um intervalo
historico, politico e ideolégico em comum. Assim, optamos por filmes cuja producédo se deu
em um momento e em um espaco socio-histdrico especifico, a saber, 0 contexto brasileiro
entre os anos de 2010 e 2013. Tal critério se deve & necessidade de observarmos como 0s
diferentes juizos axioldgicos em embate dialdgico nessa conjuntura influenciaram a
consecucdo dos processos enunciativos selecionados, tendo em vista as diferentes leituras que

a partir de distintas esferas sociais se pode fazer da cenario considerado.

Voltando a relevancia dos tons emotivo-volitivos, cabe observar que a abordagem de
enunciados/enunciacdes a partir desse conceito favorece a atencdo a aspectos da sua
conformacao e realizacdo concreta que, se devidamente explorados em uma analise, podem
nos levar a uma visdo mais critica acerca dos processos enunciativos, o que, além de ter o
potencial de empoderar politicamente os sujeitos pela clareza acerca dos jogos de poder
subjacentes aos dizeres que isso lhes possibilitaria, traria importantes contribuicdes a

contextos de ensino/aprendizagem na area das linguagens.

Outro motivador do empreendimento dessa pesquisa diz respeito a escassez de estudos
que se debrucem sobre um aspecto tdo relevante a compreensdo da prépria indole das
enunciagOes tal qual é o tom emotivo-volitivo, j4 que o conceito € geralmente abordado de
forma tangencial, em estudos que na maioria das vezes se limitam a elencar as suas nuances
enunciativas, sem abordar o seu papel fundamental para a consecucdo do proprio processo de

materializacdo de um dizer. Diante desse quadro, propomos esse estudo com vistas ao
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entendimento do carater fundante do tom e das suas reverberacdes semidticas, sociais e

ideoldgicas na vida pratica.

Uma vez explicitados pressupostos tedrico-metodoldgicos, justificativas e motivaces
cientificas, passemos aos objetivos da presente pesquisa. Empreendemos aqui a analise de trés
filmes publicitarios devotados a causa ambiental, promovidos a partir de diferentes espacos
socioideoldgicos, a fim de buscar neles sentidos, entendidos como reflexos e refraces
resultantes da interacdo entre os sistemas de signos que os compdem, bem como da interacéo
entre esses sistemas e 0s sujeitos imersos nas instancias de divulgacdo em que circulam,
considerando-os, desde a sua producdo até a sua recepcdo, na sua condicdo de manifestacédo
da vontade enunciativa de sujeitos, ou seja, enquanto projetos de sentido e vontades de agédo
impregnados pela expressdo de tons emotivo-volitivos. Dessa forma, analisamos as
manifestacdes dos tons emotivo-volitivos nas mdaltiplas semioses co constitutivas dos
enunciados filmicos publicitarios constantes do nosso corpus e, nesse intuito, fazemos uma
analise detalhada de todo um leque de formas verbivocovisuais de que os tons podem se
revestir nos enunciados selecionados, demonstrando a riqueza e a diversidade das
materialidades de que os sujeitos dispdem para a demonstracdo das suas vontades

enunciativas e projetos de poder/fazer.

Passemos agora a estruturacdo desse trabalho. Ele se organiza em trés tomos, sendo o
primeiro dedicado a discussao tedrica, o segundo a descricdo e andlise concomitantes do
corpus e o terceiro as consideracfes finais. No que tange a primeira parte, fazemos uma
discussdo pormenorizada dos conceitos de enunciado/enunciacéo, de signo, de dialogismo, de
arquiteténica, de exotopia e de ato responsavel, para demonstrarmos 0 qudo complexos sdo
0S processos enunciativos, o de verbivocovisualidade, para evidenciarmos o carater
multissemidtico das enunciacGes, o de tom emotivo-volitivo, visando lancar luz sobre o
vinculo entre os sistemas signicos e o0 mundo possibilitados pela interacdo por, entre e para
sujeitos situados social, histdrica e ideologicamente, as concepgdes lotmanianas de texto e de
cultura, para demonstrarmos a conformacgdo multissemiotica dos meios socioculturais como
grandes e intrincados enunciados/enunciacdes e, por fim, as consideracdes de Joly (1994) e
Aumont (1995) sobre a condigéo signica e integrada do imagético, do sonoro e do verbal. Na
segunda por¢do do trabalho, empreendemos de forma conjunta a exposi¢do e a exploracao
analitica minuciosas dos trés filmes publicitarios que fazem parte do corpus demarcado para
essa pesquisa, observando as formas verbais, visuais, sonoras, assim como aspectos

emocionais subjacentes, que os tons emotivo-volitivos adquirem em cada um deles. Por fim,
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tecemos as nossas consideracOes finais, trazendo reflexfes acerca da observagdo do corpus
pelos vieses tedrico-metodoldgicos adotados.
2 REFERENCIAL TEORICO

J& deixamos expresso que o presente trabalho se situa no campo epistemologico da
Filosofia da Linguagem, pautando-se, portanto, nos postulados do Circulo de Bakhtin,
notadamente nas formulacdes de Bakhtin e de Volochinov em torno do conceito de
enunciado/enunciacéo, de tom emotivo-volitivo e de alguns outros que a eles inter-relacionam,
conforme detalharemos a seguir. No entanto, em virtude da complexidade e da natureza
expressamente multissemidtica dos enunciados filmicos que aqui nos propomos a
analisar,oportunizamos o estabelecimento de um dialogo entre os conceitos bakhtinianos de
enunciado/enunciacéo, de signo, de dialogismo, entre outros a eles imbricados, e formulacdes
de Paula e Serni (2017) acerca da verbivocovisualidade dos processos enunciativos,
postulados de Iuri Lotman (apud VOLKOVA, 2012) sobre os sistemas semioticos, textos e
culturas, reflexdes de Joly (1994) no que tange os signos imagéticos, assim como aspectos
discutidos por Aumont (1995) quanto a producdo audiovisual. Ao recorremos a esses
referenciais tedricos auxiliares, buscamos fazer um cotejo tedrico-metodol6gico a partir do
qual possamos promover um encontro entre pontos de vista analitico-avaliativos
complementares capazes de ampliar a acuracia da analise dos filmes publicitarios por nés
selecionados, visto que cada uma dessas perspectivas teoricas traz contribuicdes que
corroboram e enriquecem a vVvisdo bakhtiniana desses enunciados/enunciagdes. Em
decorréncia disso, abordamos um a um os conceitos acima mencionados, de modo a elucidar
as bases sobre as quais embasamos essa pesquisa e definimos o rumo tomado pelas anélises

de cada um dos filmes publicitarios selecionados.

2.1 O enunciado e as suas bases signicas

Os meios culturais em que vivemos existem gracas a nossa capacidade adquirida ao
longo de milénios de vida comunitaria de nos fazermos compreender e de categorizarmos o
mundo por meio de trocas signicas e, conforme essas trocas se sofisticam em funcdo da
crescente complexidade dos contextos e das relacGes sociais, diferentes meios de expressao se
configuram ao sabor das necessidades variadas que emergem socialmente. Segundo essas

exigéncias, toda forma de interacdo humana se especializa e se adapta a cada esfera social,
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dando origem aos géneros do discurso, que Bakhtin define como “tipos relativamente
estaveis de enunciados” (2016, p. 12 - italicos originais). De acordo com o filésofo,
a riqueza e a diversidade dos géneros do discurso sdo infinitas porque séo
inesgotaveis as possibilidades da multifacetada atividade humana e porque
em cada campo dessa atividade vem sendo elaborado todo um repertério de

géneros do discurso, que cresce e se diferencia a medida que tal campo se
desenvolve e ganha complexidade (2016, p. 12).

Partindo dessa assercéo, entendemos entdo que os géneros sédo formas de organizacéo
discursiva cujas materializacbes mais ou menos padronizadas se devem as especificidades de
que as relacdes arquitetdnicas entre 0s sujeitos se revestem em cada espaco social. Dito de
outra maneira, as demandas enunciativas que emergem nesses espacgos sociais multiplos,
distintos e em constante transformacgdo se diversificam e exigem dos sujeitos meios de
expressao que sejam capazes de se ajustar ao que cada situacao/contexto de interlocucéo pede.
Dessa forma, dado o fato de estarmos sempre imersos em meios e relacdes sociais, desde
quando aprendemos a falar, ja o fazemos por intermédio de variados géneros e, nesse sentido,
aprendemos desde cedo a nos adequarmos discursivamente, langcando mao dessas variadas

formas relativamente estaveis de enunciacdo nas nossas interacdes.

Diante da conceituacdo dos géneros discursivos acima feita, julgamos oportuno fazer
uma diferenciacdo entre eles e o conceito de enunciado/enunciacdo. Como veremos mais
detalhadamente a seguir, entende-se por enunciado/enunciacdo o elo na cadeia discursiva
socio-historicamente situado em cujo processo de producdo, circulagdo e recepcao responde a
enunciados prévios e provoca outros, huma dinamica em que 0s sujeitos implicados se
intercalam e colocam em jogo pareceres avaliativos acerca do que se enuncia, de si mesmos e
da situacdo que os rodeia, juizos que tornam tais processos de interlocucdo essencialmente
ideoldgicos. Gracas a esse carater socioideoldgico do enunciado ele da margem a expressdo
de representacdes de mundo Unicas para cada sujeito e para cada conjuntura social em que se
materializa e, assim, o enunciado torna-se flexivel e permeavel a pardmetros valorativos,
semanticos, objetivos e contextuais, particularizando-se em géneros discursivos. Portanto, 0s
géneros consistem na especializacdo socialmente motivada dos enunciados/enunciacées, de
modo tal que qualquer processo enunciativo sempre se da sob a forma de algum género e
pressupdem o encontro dialético-dialégico entre os aspectos relativamente estaveis que o
caracterizam e as particularidades expressivas que a singularidade dos sujeitos de das

situacOes de interlocucdo ocasionam.
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E precisamente nesse encontro entre o genérico e o singular que o caréater dialético-
dialogico das enunciagcdes melhor se mostra, pois ele abre aos sujeitos a possibilidade de
imprimirem as suas marcas singulares, ou seja, 0s seus tons emotivo-volitivos nos dialogos de
que participam e em que se coconstituem. Nesse processo dialético-dialégico, o tom emotivo-
volitivo materializa, modela e articula o enunciado/enunciacéo, que, ao assumir a forma de
um determinado género a depender do tipo de relagdo que se estabelece, tem 0 seu conteldo
tematico, a sua construcdo composicional e o0 seu estilo desenhados em consonancia com as
orientacdes socioideologicas dos seus interlocutores. Em sua indissociabilidade, esses trés
aspectos do género elencado refletem e refratam posicionamentos ideoldgicos que também
congregam uma dimensdo genérica ou, em outras palavras, a ideologia pensada em ambito
social, e outra singular, isto é, as leituras Unicas que cada sujeito faz dessa orientacdo
ideologica social. Gracas a tais encontros dialético-dialdgicos, os sujeitos podem manifestar
concretamente 0s seus juizos sobre qualquer coisa com base na mobilizacdo de algum
material semidtico cujos tons formatam em arranjos composicionais sui generise com 0s quais
se evidenciam estilos singulares e tematicas irrepetiveis em cada processo enunciativo que

acontece.

Tendo em vista essas consideracfes feitas sobre o conceito de género discursivo,
podemos vislumbrar a sua pertinéncia nesse estudo, ja que nos debrucamos aqui sobre um
género tdo presente em nosso cotidiano: os filmes publicitarios. Como vimos ha pouco, todo
processo enunciativo transcorre assumindo a forma de algum género resultante de dindmicas
sociais especificas e, nesse sentido, ao lidarmos com o género filme publicitario, precisamos
levar em conta 0s seus aspectos composicionais, estilisticos e tematicos, assim como a relacdo
estreita desses aspectos com as circunstancias sociais, historicas, ideoldgicas, politicas e
econdmicas e as respectivas representacbes que 0s sujeitos envolvidos com a producéo,
circulacéo e recepcao deles tém acerca desse ambiente e que se manifestam concretamente em

enunciagOes formatadas pelos tons emotivo-volitivos que essas representa¢des fomentam.

Como visto, é fomentado por demandas, dinamicas e relagdes sociais mais diversas
que géneros tdo especificos quanto os filmes publicitarios que aqui analisaremos podem
surgir. Onipresentes em nosso cotidiano, esses enunciados/enunciagdes publicitarios séo, de
certa maneira, essenciais ao modelo de sociedade em que vivemos. Fruto do modo de vida
capitalista, ele é dotado de potenciais semanticos com as quais todos de alguma forma
compactuamos ao atribuir a eles sentidos com base em ideologias constitutivas tanto dos

nossos contextos quanto de nds mesmos, em nossa condigdo de sujeitos. A nossa imersdo em
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uma cultura eminentemente capitalista impacta de tal modo o nosso estilo de vida que
simplesmente dependemos desse modelo para sobreviver na contemporaneidade, seja na
posicao de produtores de bens e/ou de prestadores de servicos, seja no lugar de consumidores
desses itens e comodidades. E nesse meio sociocultural que os signos que compdem os filmes
publicitarios colocam em dialogo diferentes e polémicos posicionamentos ideoldgicos.
Orientados a sujeitos a quem se busca persuadir, os filmes dessa natureza se revestem de
estratégias argumentativas bastante caracteristicas e que em larga medida determinam o seu

tom, objeto desse estudo.

Num mundo que em que as nossas interacdes sao em grande medida marcadas por
intercambios de ordem econémica, somos muitas vezes condicionados a estimar as nossas
vivéncias cotidianas em termos de valoracdo financeira e da nocéo de status social a que esse
parametro avaliativo nos compele. E em congruéncia com esses ditames socioecondmicos que
os filmes publicitarios despontam. Por meio deles, atribuimos maior ou menor valor
socioecondémico a temas expressos por feixes signicos enformados justamente com vistas a
significacdo e a consequente entonacdo segundo essa norma capitalista, mesmo quando esses
sistemas semidticos empregados tém como meta contesta-la. Bakhtin preconiza que “um
produto de consumo pode ser transformado em um signo ideoldgico. Por exemplo, o pdo e o
vinho se tornam simbolos religiosos no sacramento da comunhéo cristd.” (VOLOCHINOV,
2018, p. 93). Isto posto, o que se faz circular pelo filme publicitario, assim como por qualquer
outro género discursivo, transcende a simples imagem do objeto para o qual chama atengé&o.
Na realidade, ele pode causar um impacto fortissimo no meio social ao agregar, por diferentes
meios, simbolos e representacbes que evocam nos sujeitos juizos de valor e acbes que,
consciente ou inconscientemente, associa-se ao que Se quer propalar sobre esse objeto.
Ressaltando a relevancia da dimensdo signica para a constituicdo de sujeitos e culturas, o
autor afirma que, “além dos fendmenos da natureza, dos objetos tecnologicos e dos produtos
de consumo, existe um mundo particular: 0 mundo dos signos.” (VOLOCHINOV, 2018, p. 93
- italicos originais). Estes dois universos, material e signico, estéo inter-relacionados de tal
modo que € impossivel aos sujeitos existirem e interagirem sem a intermediacéo pelo signo. O
signo é o que ha de mais elementar na constitui¢do dos sujeitos aculturados, pois é nele que se
encontra a dimensdo ideoldgica advinda das relagdes de produgdo do homem, relagdes de
trabalho que foram ao longo da historia configurando a organizagéo social e, paralelamente,

as linguagens. Em decorréncia disso, quanto mais complexo € um meio social, mais complexa
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e diversificada a expressdo humana se torna e, portanto, mais sofisticados sdo os sistemas de

signos em diélogo através dos quais as expressdes enunciativas se dao.

A realizagdo plena dos signos s6 pode ocorrer na alteridade. Fora do encontro de
consciéncias possibilitado por eles, estes perdem a sua vivacidade, endurecem-se e se fecham
a renovacdo pela relacdo com sentidos-outros. Assim, hd uma interdependéncia fundamental
entre signos e sujeitos em comunidade. Na relagdo eu/outro os signos se atualizam, se mantém
Vivos, enquanto 0s sujeitos e 0s seus contextos se coconstituem no e pelos sentidos que a
natureza dialdgica dos signos lhes confere. Segundo Bakhtin,

O signo ndo é somente uma parte da realidade, mas também reflete e refrata
uma outra realidade, sendo por isso mesmo capaz de distorcé-la, ser-lhe fiel,
percebé-la de um ponto de vista especifico e assim por diante. As categorias

de avaliagdo ideologica (falso, verdadeiro, correto, justo, bom etc.) podem
ser aplicadas a qualquer signo. (VOLOCHINOV, 2018, p. 93).

O signo existe porque s6 conseguimos assimilar o mundo por meio de representacfes
construidas alteritariamente. Ou seja, por mais que tenhamos consciéncia de que um objeto ou
fendmeno sejam, em si mesmos, destituidos de qualquer significado, existindo apenas em sua
materialidade fisica, nés sd conseguimos apreendé-los a partir dos sentidos sempre
socioideoldgicos que associamos a eles, uma vez que a constatacdo da existéncia deles se
processa pela ativacdo de sensacdes fisicas e de emocBes com que aprendemos a lidar
socialmente. Assim, quando olhamos para uma arvore, por exemplo, ndo constatamos de
forma neutra a simples existéncia de uma forma de vida vegetal, mas acionamos todo um
conjunto de vivéncias, conhecimentos e impressdes partilhados acerca desse ser vivo que
integram o processo da sua apreensdo, fazendo com que te¢camos juizos, representacées, sobre
ele. Nesses termos, ao olharmos para a arvore, nés a transformamos em signo, momento a
partir do qual ela passa a indicar “qualquer coisa fora de si” (VOLOCHINOV, 2013, p. 192 -
itlicos originais), desencadeando um sem-fim de possiveis vinculos com outras realidades
que transcendem a sua realidade fisica. Gragas a essa nossa capacidade de assimilarmos a
realidade mediante representacdes, podemos associar a arvore nocdes carregadas de
avaliacdes de cunho ideologico tais como a necessidade de sua preservacao, a exaltacdo da
sua beleza, a admiracdo da sua longevidade, a apreciacdo das propriedades da sua madeira

e/ou do seu valor econdmico, entre outras.

Consideremos ainda a nocdo de avaliacdo ideoldgica trazida pela citacdo acima. Ela
pressupde a assuncdo de diretrizes distintamente especificas & compreenséo pelos sujeitos em

consonancia com 0s seus respectivos contextos, lugares e tempos socio-historicos, o que no
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ambito da filosofia da linguagem implica em desdobramentos importantes. No trecho
transcrito, embora a andlise de Volochinov se atenha ao nivel do signo, sabemos que esse
carater axiologico dele se estende a todo conjunto coerente que ele permite constituir, ou seja,
a qualquer enunciacdo. Se esta Ultima sempre se manifesta por intermédio de algum meio
signico, entdo tudo o que acompanha o signo, por extensdo, determina o processo da
producdo, circulacdo e recepcdo do enunciado e, assim sendo, o dialogismo, a dialeticidade e
a ideologia perpassam as enunciacdes desde o seu nivel signico mais elementar até as

instancias mais amplas e complexas da sua dinamica.

Uma vez entendido que o signo consiste em material por meio do qual o
enunciado/enunciacdo toma corpo, cabe acrescentar que essa corporificacdo enunciativa pode
se dar a partir de diferentes tipos de signo. Muito embora os estudos do Circulo de Bakhtin
tenham se debrucado sobre o signo linguistico, eles ndo deixaram de contemplar, ainda que
em breves passagens, que 0s seus postulados se aplicam a todo sistema de signos existente, o
que se revela de suma importancia a analise dos enunciados verbivocovisuais que aqui
faremos. Todos os principios observados pelos filésofos do Circulo na linguagem verbal
também se aplicam a qualquer semiose que venha a compor uma corrente enunciativa e é com
base nessa premissa que os estudos sobre a verbivocovisualidade dos enunciados, sobre 0s
quais discorreremos adiante, podem ser empreendidos. Por ora, tenhamos em mente que todo
sistema de signos é suscetivel a significacdo e, portanto, sujeito a adquirir alma enunciativa e

entonacional.

Quanto a esse potencial de corporificagdo enunciativa dos signos, cabe acrescentarmos
que, em virtude dessa sua destinacdo a significacao, eles se formam segundo uma dinamica
em que se utilizam de uma base significante para associa-la a coisas-outras que dela divergem
e, partir dessa relagdo, possibilitam a essa unidade que ambas as dimensdes formam a
capacidade de atribuir sentidos novos a coisa a que o signo entdo criado faz alusdo. Tem-se,
assim, um movimento em que o signo esta sempre imbuido de uma significacdo interpretativa
a partir do momento em que é empregado por sujeitos que emitem pareceres Unicos e
irrepetiveis a cada situacdo enunciativa de que participam. Dessa forma, chegamos a nocao de
semiose, formulada no ambito dos estudos semioticos. Para 0s semioticistas, o conceito de
semiose consiste no emprego dos signos com vistas a significacdo, numa compreensdo
segundo a qual o signo estabelece uma relagdo contextual/situacional e ideoldgica entre a
coisa a que faz aluséo e os sentidos a que busca dar ensejo. Ao discorrer sobre a conceituagédo

de semiose por Peirce (1839-1914), Lafuente (2016, p. 27) explica que “a func¢do do signo &
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representar o seu objeto, e a palavra semiose indica justamente este modo de agir do signo,
dai que seja definida como a ac¢do do signo”. Pode-se perceber que ha na concep¢do de acdo
da semiose um carater processual, 0 que da perspectiva enunciativa com a qual analisamos as
significacbes se mostra bastante pertinente, ja que estamos tratando de processos de
interlocugdo no decorrer dos quais tons emotivo-volitivos exercem fator determinante na
construcdo de sentidos que também sdo construidos, isto é, se concretizam no decurso

enunciativo.

Tendo em vista a definicdo de semiose trazida e o que discorremos sobre o signo,
podemos entendé-los como unidades elementares da construcdo de qualquer enunciado ou,
em outras palavras, a materialidade com que o enunciado € construido. Uma vez destacada a
natureza signica/semidtica da linguagem, foquemos agora na diversidade de formas materiais
passiveis de compor 0s processos enunciativos. Ao estabelecer diferengas entre os conceitos

de lingua e linguagem, Santaella [1983?] esclarece que

Em sintese: existe uma linguagem verbal, linguagem de sons que veiculam
conceitos e que se articulam no aparelho fonador, sons estes que, no
Ocidente, receberam uma traduc&o visual alfabética (linguagem escrita), mas
existe simultaneamente uma enorme variedade de outras linguagens que
também se constituem em sistemas sociais e historicos de representacdo do
mundo. (SANTAELLA, [1983?], p. 7)

A partir dessa distin¢do entre o verbal e o ndo verbal, a autora da destaque a
multiplicidade de formas semidticas de expressdo possiveis, considerando o carater simbolico
e ideoldgico a partir do qual construimos, por meio delas e imersos nelas, modelos de mundo

e compreensdes acerca das realidades que nos cercam. Nas suas palavras,

E tal a distracio que a aparente dominancia da lingua provoca em nds
que, na maior parte das vezes, ndo chegamos a tomar consciéncia de
que 0 nosso estar-no-mundo, como individuos sociais que somos, é
mediado por uma rede intrincada e plural de linguagem, isto é, que
nos comunicamos também através da leitura e/ou producdo de formas,
volumes, massas, interagcbes de forgas, movimentos; que Somos
também leitores e/ou produtores de dimensdes e direces de linhas,
tragcos, cores... Enfim, também nos comunicamos e nos orientamos
atraves de imagens, graficos, sinais, setas, niumeros, luzes...Atraves de
objetos, sons musicais, gestos, expressdes, cheiro e tato, através do
olhar, do sentir e do apalpar. Somos uma espécie animal tdo complexa
guanto sd@o complexas e plurais as linguagens que nos constituem
como seres simbolicos, isto é, seres de linguagem. (SANTAELLA,
[19837?], p. 7)
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Com base nessa sua assercdo, podemos nos dar conta do quéo ricas e diversas sao as
manifestacdes semidticas de linguagem, fenbmeno que podemos entender como intimamente
relacionado a nossa congregacdo em ordens sociais que, quanto mais complexas, mais
margem a criacdo de formas de expressdo que deem conta dessa sua complexificacdo ela da,
em movimentos nos quais 0 meio em que vivemos e as materialidades com que o
apreendemos se retroalimentam e se interconstituem. Quanto a essa interdependéncia entre as
semioses e 0 meio social, ao nos clarificar a concepcao de linguagem de que trata, a autora

acrescenta que

quando dizemos linguagem, queremos nos referir a uma gama
incrivelmente intrincada de formas sociais de comunicagdo e de
significacdo que inclui a linguagem verbal articulada, mas absorve
também, inclusive, a linguagem dos surdos-mudos, 0 sistema
codificado da moda, da culinéria e tantos outros. Enfim: todos os
sistemas de producdo de sentido aos quais 0 desenvolvimento dos
meios de reproducdo de linguagem propiciam hoje uma enorme
difusdo. (p. 8)

Postulamos, assim, que pensar a linguagem nesses termos, significa lancar um olhar
socioenunciativo a toda e qualquer coisa ou acontecimento existentes, pois qualquer que seja
a conformacdo que essas coisas ou acontecimentos adquiram, eles sempre sdo apreendidos por
nés semioticamente, o que se alinha perfeitamente a percepcao bakhtiniana de linguagem, que
se ancora no social e no ideoldgico para encontrar nas multiplas formas signicas a encarnagéo
real e concreta dos enquadramentos valorativos que fazemos do mundo e da nossa existéncia

nele.

2.2 A complexidade dos processos enunciativos

Fruto de inter-relacdes de cunho dialético-dialdgico, os enunciados/enunciacfes sO
podem se materializar pelos didlogos que se travam entre as muitas instancias que 0s
constituem. Dito de outra maneira, esse dialogismo presente em todos 0s momentos e ambitos
da enunciagdo ¢ uma espécie de “matéria-prima” ou um principio fundamental sem o qual a
representacdo, sempre apoiada em alguma forma signica de expressdo, ndo seria possivel.
Além disso, o dialogismo bakhtiniano €, como ja antecipado, um conceito também dialético,
pois a reciprocidade entre 0s componentes de um enunciado se processa mediante
movimentos e transformacgdes que, ao colocarem-nos em contato no decorrer dos processos
enunciativos, os fazem renovar-se constantemente. Portanto, o processo da enunciagdo é um

movimento que, ao promover dialogos intra e extraenunciado, faz com que todos esses seus
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constituintes internos e externos passem por uma continua e ininterrupta metamorfose. Essa é
a esséncia da enunciacdo, fenbmeno cuja mutabilidade pelo dialogismo é a sua Unica

constancia.

A premissa acima trazida, além de nos situar quanto a importancia do dialogismo
para 0 pensamento bakhtiniano, lanca luz sobre procedimentos fundamentais para
compreendermos a natureza dos enunciados/enunciagdes. Conceito central nesse campo
epistemoldgico, ele da relevo a ideia de que todos 0s aspectos concernentes a construgdo de
uma enunciagdo dialogam entre si. Entre tais aspectos, encontram-se um sem-nimero de
vozes polémicas, assimétricas, implicitas ou explicitas, coexistentes no seu interior. Ao
mesmo tempo em que consistem nessa teia de vozes, 0s enunciados “conversam’ com outros
que os antecedem e que os sucedem nos continuos discursivos de que fazem parte. Esses
didlogos presentes tanto no seio de cada enunciado quanto na relacdo fundamental dele com
enunciados-outros decorre do fato de que a linguagem sé tem razdo de existir na relagédo
eu/outro e, por extensdo, no dialogo entre todos os fatores contextuais e situacionais
necessarios a concretizacdo das enunciacdes. Como os interlocutores ocupam lugares de
producdo de sentido distintos e sdo constituidos ideologicamente por posicionamentos
também nédo totalmente coincidentes, as divergéncias entre as representacdes que os integram
promovem infindas “conversas” dentro e entre tudo o que se enuncia ou tudo sobre o que se
tem consciéncia. E essa ndo sincronia de impressdes, vivéncias e posicionamentos que
impulsiona a roda das significagdes e fomenta o dialogismo entre as muitas instancias das
enunciacdes. Todo dizer é sempre um novo dizer a cada instante porque 0s contextos e 0s
sujeitos sdo dindmicos e inter-relacionados, jamais permanecendo os mesmos ao longo do
tempo. Sobre este carater dialégico da linguagem, Marchezan pontua que:

O enunciado de um sujeito apresenta-se de maneira acabada
permitindo/provocando, como resposta, o enunciado do outro; a réplica, no
entanto, é apenas relativamente acabada, parte que é de uma temporalidade
mais extensa, de um di&logo social mais amplo e dindmico.

Considerado dessa maneira o didlogo, ndo é dificil acompanhar a extensdo
do conceito para a linguagem em geral, para a pertinéncia do
reconhecimento de seu carater dialdgico, para o entendimento de que

qualquer desempenho verbal é constituido numa relagdo, numa alternancia
de vozes. (2006, p. 117).

Esta alternéncia de vozes de que Brait trata, os turnos de fala entre os sujeitos, € outro
principio que caracteriza o enunciado, o0 que Bakhtin considera como a sua real delimitacéo.

Segundo afirma o pensador russo, “os limites de cada enunciado concreto como unidade de
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interacdo discursiva sdo definidos pela alternancia dos sujeitos do discurso, ou seja, pela
alternancia dos falantes” (2019, p. 29), numa troca em que cada uma destas unidades
discursivas consiste em um ato responsivo a outra que a provocou e demandam outras novas
igualmente responsivas a ela. O fildsofo ilustra como exemplo mais elementar dessa dindmica
o diadlogo cotidiano, no qual os interlocutores se intercalam, respondem-se mutuamente, de

forma clara e encadeada.

Segundo o pensamento bakhtiniano, tal responsividade enunciativa ja pode ser
constatada na simples compreensdo silenciosa de um dizer. Isso j& € o suficiente para
configura-la como uma resposta a um enunciado, uma vez que ela reage, ainda que de forma
interna e ndo verbalizada, a dizeres que a provocam e que podem desencadear outros
enunciados ou mesmo agdes diretas. Isto se deve a orientagdo socioldgica da linguagem. Em
“A construgdo da enunciag@o e outros ensaios”, Volochinov esclarece:

Cada expressdo linguistica das impressdes do mundo externo, quer sejam
imediatas quer sejam aquelas que se vdo formando nas entranhas de nossa
consciéncia e receberam conotagdes ideologicas mais fixas e estaveis, é
sempre orientada para o outro, até um ouvinte, inclusive quando este ndo
existe como pessoa real. [...] até as mais simples, as mais primitivas

expressdes de desejos, de percepcdes puramente fisioldgicas, tém uma clara
estrutura sociolégica. (2013, p. 157)

Como todo enunciado é elaborado em fungdo desse seu enderecamento ao outro, ou
melhor, das representacdes que se tem dele, dos contextos de que participa e do peso social
que a ele é atribuido, chega-se ao entendimento de que o destinatario, em maior ou menor
grau, exerce influéncia sobre o falante. Bakhtin coloca essa orientagdo social do enunciado
com a seguinte conclusdo: “Portanto, o direcionamento, o enderecamento do enunciado, ¢ sua
peculiaridade constitutiva sem a qual ndo ha nem pode haver enunciado” (BAKHTIN, 2019,
p. 68). Conforme o destinatario e as condi¢es que o cercam, o falante formata a sua vontade
discursiva, escolhendo esse ou aquele género, adotando esse ou aquele estilo, dando ensejo a
esse ou aquele tema, construindo a partir de entdo enunciados em relacdo aos quais espera a
conivéncia, a compreensdo, a discordancia ou mesmo a acéo pelo primeiro. Essa perspectiva
nos conduz a constatacdo de que falante e destinatario sdo, em realidade, coautores da
enunciacdo, possuem igual relevancia neste processo e sdo, ainda, coconstitutivos dela. 1sso
contraria 0 senso comum acerca da nocdo de autoria, segundo o qual costumamos percebé-la
como sendo exclusiva do sujeito falante e que, como se pode perceber, tenta elidir o carater

absolutamente contextual e dialogico da linguagem.



29

Mas essa nocdo de que existe um autor capaz de proferir enunciados adamicos pode
ser facilmente desconstruida se levarmos em conta que as proprias nogées de contexto e de
dialogo implicam na existéncia de duas ou mais posi¢Ges conscientes em jogo na interacao
discursiva, de modo que isso nos apresenta outra condi¢do fundamental a compreensdo da
dindmica enunciativa. Se o didlogo é a espinha dorsal do fenémeno da linguagem, néo
podemos deixar de considerar que as consciéncias que dele participam ndo podem coincidir,
que cada uma delas ocupa lugares unicos e em constante transformacdo no mundo. As
consciéncias s6 poderiam coincidir totalmente se ocupassem um mesmo ponto no espaco-
tempo e isso as fundiria em algo absoluto, coincidente consigo préprio e, portanto, néo
dialogico. Assim sendo, entendemos que 0s pontos de vista singulares de cada consciéncia
acarretam inevitavelmente a compreensdo, a producdo de enunciados e de sentidos
igualmente singulares. Adicionando-se a isso o fato de que os dizeres por meio dos quais
essas consciéncias se manifestam sdo perpassados por um sem-fim de outros dizeres que
podem integra-los de forma explicita ou implicita e com diferentes pesos socio-hierarquicos®,
ou seja, com a atribuicdo de diferentes juizos valorativos e, portanto, diferentes tons emotivo-
volitivos, fica mais clara a razdo pela qual o didlogo é condicdo fundante da linguagem.
Associada a singularidade dos sujeitos, a interconstituicdo assimétrica entre essas multiplas
vozes ndo sO dota cada dizer de nuances Unicos como também fomenta, dada a sua nédo
transparéncia e ineditismo, a formulagdo de outros dizeres em resposta e assim

sucessivamente.

Assim, esse jogo de vozes inerente ao enunciado, apreendido de formas Unicas e em
consonancia com 0s excedentes de visdo de cada interlocutor, tem como consequéncia a
construcdo de sentidos que ndo se pode controlar totalmente no decorrer dos processos
enunciativos, o que no contexto da publicidade, particularmente, se tem a pretensédo de
direcionar. Por esse Viés, 0s objetivos que uma campanha publicitaria de cunho
socioambiental pretende alcancar, por mais bem planejados que sejam, sempre fugirdo ao
total controle por parte de quem as idealiza, 0 que ndo deixa de ser inerente a qualquer

enunciacdo. Uma vez em circulacéo, a recepcéo do filme publicitario que, no momento da sua

% O peso sdcio-hierarquico consiste em uma atribuicdo de valor motivada pela passionalidade com que
0s sujeitos apreendem ao mundo, aos sujeitos e as expressdes enunciativas. Essa passionalidade se
deve ao fato de que a percepcao de tudo o que acontece a nossa volta é invariavelmente permeado por
tons emotivo-volitivos com os quais atribuimos esse ou aquele valor aos aspectos contextuais,
enunciativos e subjetivos acima mencionados. Assim, o tom emotivo-volitivo com que julgamos um
dado sujeito, por exemplo, influencia diretamente as representacGes que se tem dele e do lugar que
ocupa no mundo, levando-nos a atribuir ele um dado peso soécio-hierarquico, conforme a posicao
social que ocupa.
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producdo j& € discursivamente heterogéneo, rico em signos de diferentes tipos, assume
interminaveis ressignificagdes no meio social, j& que dialoga com milhdes de pontos de vista

socioideologicamente colocados, diversos, e repletos de avaliagcbes ndo unanimes.

Assim concebida, a enunciagdo filmica, como qualquer outra enunciacdo, se mostra
um fendmeno cuja realizacdo concreta s6 se torna possivel se ocorrer entre consciéncias
polemicamente distintas, 0 que ndo cai por terra nem mesmo diante da perspectiva de se
formular um enunciado tendo-se em mente apenas um interlocutor pressuposto, pois, ainda
que ele ndo se faca presente no momento da producdo desse enunciado, o dialogo inerente a
ele se processa segundo o desdobramento em diferentes pontos de vista da propria consciéncia
do enunciador, ou seja, o dialogismo, sendo constitutivo de toda e qualquer enunciacao, ja se
encontra presente na formulacdo do enunciado desde 0 momento em que ele ainda consiste no
que Volochinov denomina de linguagem interior, o conjunto das impressdes mais intimas do
sujeito enunciador que, por natureza, ja ¢ impregnado pela “expressao de uma linha rigida e
constante da orientacdo social, seja de opinides de classe, de simpatias e antipatias de classe
de uma pessoa dada” (2013, p. 152-3).

Percebe-se que a dinamicidade do enunciado é possivel porque ha um dialogismo
intrinseco a/entre todos as circunstancias constitutivas do processo da sua enunciacdo, as
quais, por sua vez, sdo dinamicas em igual medida. Os sujeitos, as situacdes interativas e 0s
contextos sociais passam por constantes transformacfes e, por conta disso, 0s sentidos
atribuidos a todo dizer sdo sempre Unicos e cambiantes. Observemos a complexidade de cada
um desses seus aspectos, a comecar pelos sujeitos.

O que garante ao ser humano a condicdo de sujeito, é o carater simbolico e ideolégico
de que é revestido por meio da linguagem. Entre esses e outros aspectos, o que também
lastreia essa condi¢cdo é uma intrincada rede de olhares e situagdes alheios expressos por
diferentes formas signicas. Somente mediante estes olhares outros, externos, é que cada um
pode se constituir. Nisto consiste o conceito de exotopia, sobre o qual Amorim (2006), em sua
obra Bakhtin: outros conceitos chave esclarece: “Néao posso me ver como totalidade, ndo
posso ter uma visdo completa de mim mesmo, e somente um outro pode construir o todo que
me define.” (p. 96).Se, de acordo com a colocagdo de Brait, pode-se constatar que cada sujeito
ocupa uma posi¢do Unica no espago-tempo, é de se esperar que a recepcao de um filme
publicitario se dé de forma impar em cada um.

Isso nos remete a uma outra questdo: a apreensao do mundo, dos fatos, das coisas e

dos sujeitos, ocorre do ponto de vista do “eu”, o que em “Para uma filosofia do ato
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responsavel”, Bakhtin define como o eu-para-mim. Contudo, conforme ja dissemos, as
enunciagdes sO se configuram como tal se obedecerem a uma inter-relagdo que considere
sujeitos-outros, contextos e saberes partilhados socialmente, na corrente de enunciagdes da
qual fazem parte. Nesta inter-relacdo, o fildsofo mostra que “cada eu ocupa o centro de uma
arquitetonica na qual o outro entra inevitavelmente em jogo nas interacfes dos trés momentos
essenciais de tal arquitetonica [...] eu-para-mim, eu-para-o-outro, o outro-para-mim.” (p. 23).

Nessa arquitetbnica, as impressdes que 0s sujeitos tém de si mesmos (eu-para-mim)
ndo podem coincidir com as que o outro tem de destes primeiros (eu-para-0-outro). Da mesma
forma, a visédo que se tem do outro (o outro-para-mim) difere da que este outro tem de si
mesmo (na realidade, um outro eu-para-mim, centro de sua propria arquitetonica). S&o estas
diferencas entre os pontos de vistas em cada um destes trés momentos da arquiteténica que
permitem o que se chama de excedentes de visdo. Gracas a estes excedentes, constituidos pela
linguagem, a constituicdo colaborativa entre os sujeitos e as refracbes de sentido sé&o
possiveis. A dindmica arquitetdnica é, portanto, um fator de intensificacdo da opacidade das
enunciacdes, pois a impossibilidade de escrutinar o outro na sua totalidade e de prever os
sentidos que ira construir numa dada corrente enunciativa abre o leque de rumos que a
compreensdo dos sujeitos pode tomar.

Outro ponto importante a ser considerado, € que a relagdo com o mundo centrada na
perspectiva do eu ndo deve ser entendida como essencialmente egoista ou descompromissada
com tudo o que é externo ao sujeito. Pelo contrario, é propriamente a partir lugar Unico que
cada sujeito ocupa, no que o tedrico chama de “existir-evento singular”, irrepetivel, que é
possivel a interacdo ndo-indiferente com o mundo, o posicionamento ético comprometido, “a
responsabilidade sem alibi em seus confrontos, e por um outro concreto, também ele singular
e, portanto, insubstituivel.” (2012, p. 22). A isso, Bakhtin denomina ato responsavel, que ele
explica como sendo um “ndo-alibi no ser” na interagdo com os Sujeitos e com o mundo, um
“coenvolvimento concreto, relagdo ndo indiferente, com a vida do proprio vizinho, do proprio
contemporaneo, com o passado e o futuro de pessoas reais.” (2012, p. 26). Neste sentido,
Bakhtin afirma logo adiante que a “filosofia da vida somente pode ser uma filosofia moral”
(p. 24) ao constatar que a separagao entre a cultura e a vida resulta de visdes demasiadamente
técnicas, automatizadas e esvaziadas de sentido por parte dos sujeitos, o que o autor
caracteriza como crise contemporanea, uma tendéncia ao ndo envolvimento politico e ético
com o mundo e com a vida. A despeito dessa crise, podemos constatar que todo ato, quer
gueiramos ou nado, é ato responsavel, desdobra-se em consequéncias éticas inescapaveis,

implica em tomadas de posicao valorativas e de participacdo sem desculpas, influenciando os
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contextos, os sujeitos envolvidos e as proprias acdes de que participam, o que obviamente
inclui qualquer processo de enunciagao.

Calcados nessa filosofia do ato preconizada por Bakhtin e enquanto sujeitos sécio-
historica e ideologicamente situados, percebemos que, do ponto de vista ético-estético, é
simplesmente impossivel permanecermos alheios ao universo da publicidade a partir do
momento em que tomamos ciéncia da sua existéncia. A vida em sociedade ndo nos da
alternativas que ndo sejam pela interacéo signica e nos impele a dar sentidos a tudo o que nos
rodeia, isto €, a sempre nos posicionarmos de alguma forma em relacdo a tudo o que vai ao
encontro da nossa consciéncia. Assim, até o mais irrefletido dos posicionamentos incorre em
responsabilidade ético-ideoldgica e, nesse sentido, até mesmo essa possivel reacdo indiferente
ao gque um filme publicitario enuncia ja consiste em um desdobramento responsivo valorativo

ao mesmo e ndo invalida a sua condi¢do de enunciado.

Com base nessa premissa, ndo podemos nos eximir eticamente do fato de que vivemos
em um planeta cujos recursos naturais vém sendo explorados de forma predatéria e que a
manutencdo deste status quo ira acarretar consequéncias assustadoramente graves para toda a
vida na Terra. Portanto, promover a compreensdo acerca da publicidade que advoga em favor
desta causa, na sua condicdo de género do discurso, significa também constituir sujeitos
perspicazes e lucidos em relacdo a mesma e as problematicas as quais faz alusdo, sujeitos
capazes de ocupar posicdes de significacdo diversas, além das de simples repetidores de
padrGes de comportamento automaticos, consumistas e descompromissados para com 0S Seus

semelhantes e para com o planeta.

A anélise de enunciados como os filmes publicitarios, que tém como caracteristica o
anseio por se desdobrarem em ac¢des concretas, requer que levemos em consideracdo o fato de
gue muitas vezes 0s processos enunciativos desencadeiam respostas imediatas de natureza
diversa da verbal. Por isso, temos de considerar que tais acBes, sendo passiveis de
compreensdo no ambito das interacbes sociodiscursivas, sdo apreendidas pelos sujeitos
semioticamente. Em uma demonstracdo clara desse carater também ndo verbal da enunciacéo,
Bakhtin exemplifica em A construcdo da enunciacdo que, dada a concep¢do de muitos dos
géneros discursivos em funcéo das temporalidades alargadas com que provocam respostas,

a compreensdo ativamente responsiva do ouvido (por exemplo, de uma
ordem militar) pode realizar-se imediatamente na acdo (0 cumprimento da
ordem ou comando entendidos e aceitos para execucdo), pode permanecer de

guando em quando como compreensado responsiva silenciosa (alguns géneros
discursivos foram concebidos apenas para tal compreenséo, por exemplo, os
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géneros liricos), mas isto, por assim dizer, é uma compreensdo responsiva de
efeito retardado: cedo ou tarde, o que foi ouvido e ativamente entendido
responde nos discursos subsequentes ou no comportamento do ouvinte.
(20186, p. 25).

Essa observacdo de Bakhtin leva em conta que, além de resposta verbal, um processo
enunciativo pode resultar, como mencionado, no cumprimento de uma ordem. Isso nos
conduz a um raciocinio interessante a analise que aqui pretendemos empreender e em relacéo
ao qual discutiremos de forma pormenorizada adiante. Se pelo pensamento do Circulo, tudo
existe segundo uma ldgica dialético-dialdgica, ou seja, de interdependéncia constitutiva no
espaco-tempo, parece-nos coerente consideramos que ndo se pode dissociar as formas
enunciativas verbais daquelas cuja manifestacdo se d& com base em outras materialidades
signicas. E segundo essa interdependéncia entre as semioses que até mesmo os enunciados
qgue entendemos como exclusivamente verbais podem ser compreendidos como
verbivocovisuais e que, paralelamente, conseguimos atribuir a execu¢do de uma ordem indole

enunciativa.

Tomando como referéncia essas premissas acerca da constituicdo multissemidtica das
enunciagdes, a presente pesquisa se coloca de forma critica na condicdo de orientacdo sobre
0s caminhos discursivos a que 0s signos imagéticos, sonoros, verbais e de outras naturezas

presentes nos filmes publicitarios pro-preservacdo ambiental podem conduzir.

Uma vez apreciado o papel dos sujeitos nas enunciacdes e das suas consequentes
repercussdes ético-estéticas, pensemos agora nos contextos aos quais elas se interconectam.
Toda enunciacdo é um acontecimento que se d& em um contexto socio-historico, cultural e
ideoldgico no qual os sujeitos precisam estar situados para que se fagam entender, sendo que €
preciso haver um minimo de partilhamento de vivéncias culturais entre os interlocutores
nesses meios de que fazem parte. E somente com base nesse partilhamento de saberes
contextuais que os sujeitos de uma enunciacdo podem construir sentidos nas trocas signicas
que realizam, pois qualquer sistema signico por meio do qual venham a se expressar sempre
fard alusdo a alguma parte da cultura a que pertencem ou sobre uma outra sobre a qual possam
ter conhecimento. Por conseguinte, o contexto, para além de referencial espacial, temporal,
historico, cultural, ideologico etc., atua de forma determinante nas caracteristicas assumidas
por um enunciado, passando, em certa medida, integrad-lo ao guiar e contribuir para as
tomadas de rumo semanticas empreendidas pelos interlocutores. Quando dizemos, por
exemplo, que a cruz representa a paixdo e a morte de Cristo, s6 somos capazes de

compreender e de atribuir sentidos a essa sentenga porque vivemos em um pais caracterizado



34

pela predominancia da fé catdlica e, sendo ou ndo professantes dessa religido, apreendemos
em alguma propor¢cdo no nosso contexto cultural-religioso vivéncias relacionadas ao
Cristianismo. O recrutamento dessas vivéncias quando da compreensao do enunciado se da de
forma Unica para cada sujeito, mas sejam quais forem as impressdes que essas vivéncias
evocam, elas s se processam na consciéncia dos mesmos pelos conhecimentos prévios que a
participacdo nesse contexto sociocultural religioso permite. Os coparticipantes/coconstituintes
desse enunciado que alude a cruz, trazem essas suas Vvivéncias culturais, ja signicas por
exceléncia, para o corpo da enunciacgao, delineando-a em diversos aspectos.

Qualquer processo de interlocucdo é, obviamente, englobado por algum contexto
sociodiscursivo e, quer nos apercebamos disso ou ndo, esse contexto alinhava parametros tais
como 0 que € ou nao visto como aceitdvel, o que pode ou ndo ser dito, padrdes de
comportamento, formas e lugares adequados a cada tipo de interacdo, entre outros. Temos,
assim, uma série de aspectos situacionais extrassignicos fundamentais a consecucdo dos
processos enunciativos, sobre os quais faremos agora algumas consideragdes. Volochinov
define como situagdo “0 espaco € 0 tempo em que ocorre a enunciacdo - o “onde” ¢ o
“quando”; o objeto ou tema de que trata a enunciagdo - “aquilo de que” se fala; e atitude dos
falantes face ao que ocorre - “a valoragdo.” (2013, p. 172 - italicos e aspas originais). O
estudioso traz essa concepcdo de situacdo ao apontar que toda enunciagdo possui uma parte
ndo verbal subentendida da qual depende para que a sua parte verbal seja compreendida.
Desse modo, considera a situacdo como um aspecto também constitutivo da enunciagdo, sem
a qual os seus interlocutores ndo poderiam construir sentidos a partir dela, se limitando a
apenas conjecturarem de forma vaga e desencarnada sobre itens lexicais que pouco dizem. O
vinculo entre a situagdo e o dizer ¢ de tal forma necessario que ele afirma ainda ser
“precisamente a diferenca das situacGes que determina a diferenga dos sentidos de uma
mesma expressdo verbal” (2013, p. 172 - itélicos originais), numa relacdo em que o verbal se
converte na propria manifestacdo valorativa da situacéo.

A partir das reflexdes do Circulo acima trazidas, constata-se que ndo podemos nos
furtar de analisarmos qualquer processo enunciativo sem nos atentarmos a sua amarragéo ao
solo social em que toma corpo. Se o que confere as formas de expressdo humanas a condicao
de enunciados/enunciacOes €, entre outros aspectos, tal codependéncia entre os materiais

signicos com o0s quais sdo externalizadas e as situagfes/contextos nas quais se tornam
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integrantes dessas interacGes, devemos levar em conta quando da sua investigagdo oS

cronotopos® em que sdo produzidas,veiculadas e recebidas por interlocutores diversificados.

Para demonstrarmos essa ligacdo estreita entre um dizer e o seu contexto, tomemos
como exemplo as representagfes sociais acerca da bandeira nacional e as suas
ressignificacbes em diferentes conjunturas socioideoldgicas. Antes tomada como simbolo de
um patriotismo minimamente critico e comumente associado a ideias progressistas, ao longo
dos ultimos dez anos, a bandeira e as suas cores foram pouco a pouco convertendo-se em
signos cuja polissemia passou a encerrar embates ideoldgicos cada vez mais acirrados a
medida em que a polarizacdo entre grupos de esquerda e de direita tomou vulto na sociedade
brasileira. Nessa intensificacdo das paixdes politicas, fomentadas,sobretudo,pelo ambiente de
efervescéncia popular criado em torno do golpe juridico-parlamentar que culminou na queda
do governo Dilma Rousseff, em 2016, a bandeira nacional comecou a ser largamente utilizada
por movimentos promovidos por setores da direita, sendo paulatinamente incorporada e
associada aos discursos por eles propagados. Assim, tanto para esses grupos conservadores
quanto para 0s grupos progressistas que a eles se contrapdem, a ostentacdo das cores verde e
amarela tornou-se uma manifestacdo de adesdo a posturas, ideais e pautas relacionadas ao
posicionamento ideoldgico de segmentos sociais de direita, historicamente reacionérios,
neoliberais, teocréaticos, militaristas, elitistas etc. O movimento de apropriacdo desse simbolo
nacional pelos conservadores levou as parcelas da sociedade alinhadas as ideologias de
esquerda evitarem-no, criando assim um cenario em que a bandeira passa a ser vista como um
signo ligado a discursos totalitarios, de tal modo que, hoje, ela é correntemente invocada em
nome de causas como a da intervencdo militar, a do fechamento do Supremo Tribunal
Federal, a da dissolugdo do congresso nacional e de um “patriotismo” submisso aos interesses

norte-americanos.

Temos entdo a bandeira nacional como um signo cuja polissemia decorre de embates
ideoldgicos inerentes aos meios sociais. Nessa riqueza de confrontos dialégicos que o signo
encerra, ele assume diferentes nuances ideologicas em conformidade com os lugares
socioideoldgicos divergentes ocupados pelos sujeitos que o apreendem e, quanto a esses
distintos juizos avaliativos com que se entona o signo, Volochinov (2013, p. 195) afirma que
“num unico signo se refletem e acompanham-no relagfes de classe diversas”. Assim,

observamos na bandeira nacional a sua condicdo de “arena da dissidéncia de opinides e de

® O conceito diz respeito ao tempo e ao espago em que um evento se processa. Na visdo bakhtiniana, a
dimensédo temporal e a espacial do cronotopo séo indissociaveis.
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interesses de classe orientados de modos distintos” (VOLOCHINOV, 2013, p. 197) e
compreendemos que ela reflete e refrata impressdes sociais reais acerca do que segmentos de

esquerda e de direita defendem em termos de projeto de nacao.

Como se pode perceber, a bandeira figura nos processos enunciativos como um signo
recrutado em dizeres de sujeitos situados historica, social e ideologicamente. Somente a partir
dessa situacionalidade um dado signo pode fazer mencao a algo que o transcenda e, com isso,
suscitar sentidos a depender das caracteristicas contextuais em que € expresso. 1sso se deve ao
fato de que toda coletividade constroi modelos acerca de tudo o lhe rodeia, semiotizando
objetos, fatos, sujeitos, eventos e fendbmenos em relacdo os quais ndo podem escapar da
responsabilidade intrinseca de que se revestem ao significa-los. Esse é um principio
fundamental da constituicdo dos enunciados e de suas respectivas correntes discursivas,

principio que ndo deixamos de levar em conta na analise do nosso corpus.

Uma vez demonstrada a rede intrincada de inter-relacbes dialético-dialégicas em que
0S processos enunciativos consistem, reiteramos que contemplacdo de todos 0s aspectos a eles
atinentes é relevante porque deles depende a compreensdo das formas que os tons emotivo-
volitivos podem adquirir nas manifestacdes concretas da interagdo discursiva que aqui
analisamos, o que, como ja temos demonstrado, também ocorre por meio de materialidades

signicas distintas e em diferentes graus de interdependéncia constitutiva.

2.3 A verbivocovisualidade das enunciacfes

Autor de enorme relevancia na literatura universal, foi James Joyce quem forjou o
termo verbovocovisualidade. Romancista e poeta de grande expressdo no contexto das
vanguardas modernistas em lingua inglesa, sua obra da continuidade a utilizacdo de tracos da
estética simbolista ao dotar as suas criagdes de procedimentos capazes de evocar com
intensidade e de forma concomitante, quando da sua recepcao, imagens e sensagdes diversas.
E nesse apelo da palavra a imagem, ao som e a outras formas de percepgdo sensorial e
emocional do mundo buscado por Joyce que se explica a criagdo do termo. Retomado
posteriormente por autores e tedricos de diferentes contextos e épocas, o0 conceito foi
apropriado pelos representantes da poesia concreta, que tinha como ideal estético a integracao
total entre o verbal, o imagético, o sonoro, os sentidos e a dimenséao grafica dos seus poemas-
objetos. Tal concepcdo estética vai ao encontro da visdo bakhtiniana de linguagem, que a

considera em qualquer das suas possibilidades signicas de expressdo e que, uma vez fundada
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no dialogismo, pressupde relagdes intrinsecas entre essas materialidades. No que diz respeito
ao tratamento dessa multiplicidade de linguagens pelo Circulo, Paula (2017) afirma que

A andlise de enunciados sincréticos fundamentada pelos estudos
bakhtinianos ndo é uma préatica candnica, uma vez que o Circulo ndo se
voltou especificamente ao enunciado sincrético, visual e/ou musical.
Entretanto, ao pensar na linguagem de maneira ampla (a partir do verbal),
oferece arcabougo pertinente para o estudo de enunciados de materialidades
diversas, pois compreende a linguagem em suas dimensdes verbais, vocais
(sonoras e musicais) e visuais, de maneira indissociavel (2017, p. 293).

A constatacdo de que o Circulo concebe a linguagem em dimensdes que extrapolam a
verbal vem fornecendo base teérica para a formulacéo de conceitos que buscam dar conta da
coexisténcia de materialidades signicas e de associacfes constitutivas entre elas.
Fundamentada em partenesse principio, Brait (2013) trata essa integracdo multissemioética a
partir do conceito de verbo-visualidade, preconizando um dialogo estreito e em diferentes
graus de tensdo entre o verbal e o visual, varidveis conforme as caracteristicas
composicionais, tematicas e estilisticas de cada género. Nesse sentido, aponta uma série de
conceitos e nog¢des do campo bakhtiniano, como os de excedentes de visdo, de imagem, de
retrato etc., com base nos quais pode-se vislumbrar a visdo ampliada de linguagem do
Circulo, que contempla as evocagdes visuais que 0s enunciados, sobretudo na esfera literéria,
fazem. Ao fazer asanalisesdeum livro contendo ilustragdes, de um quadro com dizeres, bem
como de artigos cientificos acompanhados de graficos e figuras, Brait evidencia o carater
verbo-visual desses enunciados, enfatizando o todo sincrético coeso gque texto e imagem
formam, integracdo entre semioses da qual depende as possibilidades de construcdo de
sentidos pelos sujeitos que se engajam nas correntes enunciativas que tais géneros compdem.

Avancando na investigacdo dessas associagOes intersemiéticas, Stafuzza e Lima
(2017) recorrem ao ja mencionado termo verbovocovisualidade’ lavrado no contexto das
vanguardas modernistas para incluirem entre as dimensdes da linguagem ja investigadas por

Brait 0 aspecto sonoro. No trabalho intitulado Didlogo e verbovocovisualidade em “cantada”

" Embora as terminologias verbovocovisualidade, verbivocovisualidade e verbo-visualidade tenham
sido todas formuladas a partir do pensamento do Circulo de Bakhtin, cada uma delas diz respeito a
uma interpretacdo distinta acerca da concepg¢do bakhtiniana de linguagem. A verbo-visualidade
pressupde possibilidades de manifestagdo material sempre explicitas e ndo obrigatoriamente
integradas, como se houvesse certa independéncia entre as semioses constitutivas de um enunciado, e
desconsidera a dimensdo vocal dos mesmos. Ja o conceito de verbovocovisualidade considera a
integracdo entre as dimensdes verbal, vocal e visual num todo coeso, porém apenas em enunciados
expressamente sincréticos. A verbivocovisualidade, por fim, enfatiza ndo apenas a integracdo
potencial e constitutiva entre as semioses como ainda leva em conta a sua ineréncia a qualquer
manifestacdo enunciativa concreta, incluindo-se ai até mesmo aquelas em que apenas o verbal esta
expresso.
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(2014), de Porta dos Fundos, as autoras analisam um video com o qual demonstram como se
d& um processo enunciativo expressamente baseado em materialidades verbais, visuais e
sonoras imbricadas. O video humoristico, cujo projeto de sentido se dad em funcdo da
desconstrucdo de concepgdes machistas, inverte os lugares sociodiscursivos atribuidos ao
homem e a mulher, permitindo observar em que medida as semioses dele constitutivas se
articulam para a consecu¢do de um todo enunciativo coerente e passivel de fomentar repostas

e sentidos criticos acerca do machismo. Elas concluem nesse estudo que

[...] em uma anélise de enunciados verbovocovisuais, todos os elementos
constituintes da midia (verbo, vocal, visual) encontram-se em interacao
dialdgica - lembrando que toda e qualquer interagdo dialdgica é também
ideoldgica, portanto, de natureza social — sendo que esta interagdo constitui a
arquitetdnica do discurso em estudo, entendida aqui como acontecimento,
um centro de valores que se organiza na relagdo dindmica, viva e tensa, entre
o verbal, o vocal e o visual na esfera de produgéo, circulacdo e recepgéo do
discurso machista que ecoa, reverbera e ressoa no confronto promovido pela
réplica do didlogo (machista) da voz feminina. (STAFUZZA e LIMA, 2017.
p. 106)

A passagem do artigo citada deixa clara a compreensdo de que as materializagdes
semanticas e valorativas diversas com as quais 0 enunciado se processa sdo igualmente
relevantes no todo arquitetdnico da sua dinamica interlocutdria, razdo pela qual as estudiosas
sustentam que é somente nos dialogos que se estabelecem entre todas as instancias
constitutivas da enunciacdo e, concomitantemente, entre as semioses que nela se
presentificam que as proprias tensdes da “ordem da vida” podem ser expressas na e pela
linguagem, manifestando-se em formas verbais, sonoras e visuais articuladas.

Dando seguimento aos estudos sobre a simbiose existente entre 0s sistemas signicos,
Paula e Serni (2017) alargam o conceito ao entendé-lo como inerente a qualquer enunciado,
independentemente das semioses de que sdo constituidos, adotando a terminologia
verbivocovisualidade para denominarem-no. Nas palavras delas, “a verbivocovisualidade diz
respeito ao trabalho, de forma integrada, das dimensdes sonora, visual e o(s) sentido(s) das
palavras. O enunciado verbivocovisual é considerado, em sua potencialidade valorativa.”
(2017, p. 179-180). Partindo desse apontamento, compreendemos que, independentemente
das suas distintas naturezas, sons, imagens e palavras sao igualmente aptos a compreenséo e a
significacdo pelos sujeitos, sobretudo se considerarmos que essas semioses estdo sempre de
alguma forma integradas, complementando-se mutuamente e, por isso, fomentando novos
dizeres e sentidos pela ja citada potencialidade valorativa ampliada por essa propria inter-

relacdo semidtica. Portanto, a relevancia da nocdo de verbivocovisualidade é ainda mais
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profunda e intrinseca as linguagens do que comumente se imagina, ja que ela é, na realidade,
inerente a toda e qualquer enunciacdo. H&4 muitas passagens dos trabalhos do Circulo que
fazem mencdes a aplicabilidade das propriedades observadas no verbal a outras formas de
expressdo diversas da linguistica e da coparticipacdo dessas formas-outras na propria
expressao verbal.

Luciano e Paula (2020, p. 717) ressaltam que a tridimensionalidade que veem na
concepcao de linguagem do Circulo decorre do fato de que qualquer semiose se ancora e se
origina no que Bakhtin chama de linguagem das linguagens, uma espécie de principio geral
que rege qualquer forma de manifestagdo signica. Essa linguagem das linguagens retne em si
uma potencialidade semi6tica, assim digamos, absoluta, logo, verbivocovisual, a partir da qual
qualquer outra linguagem que dela derive possa também se manifestar verbivocovisualmente
guando da sua encarnacdo material. Enfatizando a primazia desse conceito, o par de
estudiosos encerra as suas consideragbes com a compreensdo de que a concepgdo de
linguagem do Circulo é filosofica justamente porque os dialogos que 0s seus membros
travaram entre diversas areas do conhecimento possibilitaram a formulacdo de um arcabouco
tedrico que desse conta da verbivocovisualidade inerente ao mundo, a vida, a sociedade, aos
sujeitos, em toda a sua indissociabilidade e diversidade semidticas. Em razdo dessa
potencialidade tridimensional da linguagem, os autores sustentam que até mesmo naqueles
enunciados/enunciacfes cuja materialidade linguistica € a Gnica que se encontra expressa ha
verbivocovisualidade, pois, segundo afirmam,

mesmo um lexema verbal possui, em si, cunhado no signo verbal, uma
dimensdo acustica vocal/sonora, entoativa, que engata o lexema na cadeia

discursiva; e uma dimensdo visual mental, que remete a situacdo de
comunicacdo real. (LUCIANO e PAULA, 2020, p. 717)

Examinando a importancia dos contextos para a realizacdo concreta das enunciagdes,
Nascimento et. al. (2019, p. 613) corroboram esse postulado acerca da indissociabilidade das

semioses ao apontarem que

Embora os autores do Circulo de Bakhtin tenham se debrugado mais
especificamente sobre enunciados verbais, a verbivocovisualidade (relacdo
intrinseca entre materialidades verbais, sonoras e visuais dos enunciados
sincréticos) esta presente em seus estudos, mormente por tratarem o
enunciado como algo que ndo se limita a materializagdo verbal, mas que
depende, igualmente, de todas as circunstancias extraverbais envolvidas no
circuito enunciativo, que contribuem tanto para a producdo de sentidos,
guanto para a manifestacdo dos posicionamentos dos sujeitos.
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Os autores sustentam que a situacdo enunciativa é, por esse viés, fundamental a
interacdo discursiva, razdo pela qual VVolochinov entende que a compreensao e o0 consequente
afloramento de sentidos em um processo enunciativo dependem da articulacdo entre texto e
contexto/situa¢dao. Segundo afirma, “cada enunciagdo se compde, em certo sentido, de duas
partes: uma verbal e outra ndo verbal™. (2013, p. 171 - it&licos originais). O autor exemplifica
a sua assercdo com o emprego da expressdo “ja!”, por meio da qual explica que, por si
mesma, ela carrega um significado que, a despeito de ser partilhado por todos os sujeitos
falantes da lingua em que esse vocabulo figura, pouco revela acerca dela mesma quando
desconectada de uma corrente discursiva, o que a faz soar vaga e imprecisa. No entanto,
guando tomamos ciéncia de que essa expressdo foi proferida por um examinador que tem
diante si um examinado que ndo foi capaz de responder a uma pergunta simples e que por
conta disso foi reprovado, retirando-se constrangido do recinto apds ouvir a expressdo,
tornamo-nos aptos a compreender com mais exatiddo os seus possiveis sentidos, pois agora
dispomos do ambiente espaco-temporal e valorativo no qual o item lexical foi empregado,
fatores que obrigatoriamente associamos a ele no ato da sua enunciagdo. Portanto, o simples
reconhecimento dessa interdependéncia entre texto, situacdo/contexto, ja nos fornece indicios
valiosos no que se refere ao carater verbivocovisual essencial de qualquer enunciacédo, pois,
digamos assim, ela é feita de texto e contexto.

Esses constituintes extraverbais compreendem o que Volochinov chama de “a parte
subentendida da enuncia¢io”, porém o ndo verbal nem sempre permanece tacito, também
podendo se manifestar de forma explicita nos processos enunciativos, o que acaba por
reforcar a tese por nés defendida quanto ao potencial semantico-valorativo de qualquer
semiose diversa da linguistica. Em relacdo a essas faculdades semanticas do ndo verbal, o

estudioso nos mostra que
Habitualmente respondemos a qualquer enunciacéo de nosso interlocutor, se
ndo com palavras, pelo menos com um gesto, um movimento de cabega, um
sorriso, uma pequena sacudidela da cabeca etc. Pode-se dizer que qualquer
comunicacao verbal, qualquer interacdo verbal, se desenvolve sob a forma
de intercdmbio de enunciac@es, ou seja, sob a forma do dialogo. (2013, p.
162-163)

Dessa forma, além de subjacentes a linguagem verbal, sons, imagens, gestos e outras
formas de expressdo podem figurar de modo evidente numa corrente enunciativa,
respondendo e sendo respondidos tal qual qualquer manifestacdo enunciativa marcadamente
linguistica. Portanto, é nesse jogo entre a situagdo interlocutdria e o verbal,bem como na sua

participacdo ora explicita, ora silenciada nas correntes enunciativas, que a
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verbivocovisualidade figura no discurso. Villarta-Neder (2019), ao analisar a
verbivocovisualidade de um documentério, constata que as apreciacdes muitas vezes
superficiais que se faz das enunciacGes acarretam o silenciamento de uma ou de varias das
semioses que as constituem, o que ilustra de forma concisa com os trabalhos em sala de aula
que abordam o0 género cancdo, nos quais geralmente se dissocia a letra da melodia,
desconsiderando a coconstituicdo intrinseca das duas formas semiéticas nesse género. Por
conta disso, assevera que
todo enunciado é, sempre, multissemidtico. J& que dizer, fazer, compreenséo
e siléncio constituem dimensBes do enunciado, ndo ha enunciado que, em
alguma dimensdo, ndo seja um fazer que se diz, um dizer que é ato, uma
compreensao que seja uma acgao, um siléncio que ndo deixe de ser um fazer,

enguanto contraponto (antipalavra, com outros significantes — no caso, do
siléncio) ao dizer ou ao fazer do outro. (2019, p. 1664 - italicos originais)

A explicitacdo que o autor faz aqui do enunciado como sendo uma agao® e de um fazer
como sendo uma maneira de enunciar, mesmo quando tais dizeres/a¢cbes se mostram sob a
forma de siléncio, torna ainda mais evidente a natureza verbivocovisual do enunciado, pois se
0 simples andamento de uma acdo esta sujeito a compreensdo e, logo, a significacdo, o
processamento pelos sujeitos dessas informacdes de feicdo ndo verbal, onipresentes na nossa
existéncia, sempre encontra subsidios conjunturais que invariavelmente agregamos aos
processos enunciativos em que nos inscrevemos. No decurso enunciativo, dizer, fazer,
compreender e silenciar sdo recursos aos quais constantemente recorremos nas nossas
interacdes sociodiscursivas, de modo que essas instancias sempre estdo em alguma medida
inter-relacionadas. Dai resulta a énfase de Villarta-Neder na ineréncia da

verbivocovisualidade a todo e qualquer enunciado, conforme se pode observar a seguir:

Reiteramos o entendimento de todo enunciado € verbivocovisual, e que,
guando apenas uma semiose se manifesta, é porque outras estdo em instancia
de siléncio. Essa percepcéo fica refor¢ada, a nosso ver, quando consideramos
essa interdimensionalidade entre dizer, fazer, compreenséo e siléncio. (2019,
p. 1670)

& Ao empregarmos o termo acdo, o fazemos entendendo-o enquanto ato, pois este Gltimo pressupde
uma postura consciente para com a vida e com o mundo, segundo a perspectiva bakhtiniana de ato
responsavel, conceito discutido no tomo teérico do presente trabalho e que, em sintese, diz respeito ao
carater de comprometimento ético de que qualquer ato que praticamos ao longo das nossas existéncia
se reveste, responsabilidade da qual nenhum sujeito pode escapar e por conta da qual Bakhtin lanca
médo da nocdo de ndo-alibi no ser. Assim, a nossa existéncia e constituicdo como sujeitos nos impde
uma responsabilidade advinda do fato de que a percepcao de tudo o que nos rodeia é ativa e, portanto,
sem escusas. Tendo em mente essa inescapabilidade do ndo-alibi no ser, as ocorréncias do termo acdo
ao longo do texto se ddo em nome da necessidade de darmos énfase ao carater processual de um ato e,
quando tal énfase ndo se faz necessaria, utilizamos por vezes a forma acdo/ato ou atitude para que o
leitor ndo perca de vista 0 ndo-alibi em questéo.
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A posicado adotada pelo autor nos esclarece que as dimensfes da compreensao, da
acao/ato e do silenciamento sdo tdo responsivamente ativas quanto a do dizer e, em face disso,
ndo podemos nos furtar da concluséo de que qualquer processo enunciativo se desenrola pelo
recurso simultdneo a formas de compreensdo ligadas as nossas percepcles fisicas e
psicoldgicas acerca dessas instancias. Essa compleicdo sinestésica dos discursos é possivel
porque compreendemos 0 que nos é enunciado por diferentes vias emotivo-sensoriais, razao
pela qual também nos alinhamos as reflexdes de Paula (2017, pp. 297-297) a respeito do
sincretismo dos processos de enunciagdo. No estudo em que analisa os filmes de animacdo da

Disney, ela afirma o seguinte:

Nos enunciados sincréticos, o olhar, os gestos das personagens, o tom
emotivo-volitivo de sua prosadia, trilha sonora, 0 enquadramento, o figurino,
a coloracdo, a movimentacéo e a posi¢do da cAmera e das personagens sdo
alguns dos elementos que constituem ndo apenas cada cena, mas todo o
enunciado, em sua arquitetdnica composicional. O filme de animagéo é um
exemplo de como cada um desses elementos, nao isoladamente, mas
sobrepostos de maneira harmonica, constituem o enunciado — ndo como
estrutura vazia, mas em sua potencialidade valorativa singular, marcada, no
caso, pelo estilo autoral dos diretores e da marca Disney, tomada aqui como
grande autora-criadora de cada uma de suas obras.

Temos entdo no filme de animagdo um conjunto bastante diversificado de linguagens
que, coparticipando da sua construcdo composicional, delineiam 0s seus contornos
estilisticos, exteriorizam os tons emotivo-volitivos da sua equipe autoral e concorrem para a
apreensao do seu projeto de sentido ao constituirem um todo harménico e indissollvel. Essa
unidade enunciativa complexa em que consiste a animacao se mostra um exemplo pertinente a
demonstracdo da verbivocovisualidade na medida em que ilustra a comunhdo multissemiotica
de um género largamente apreciado em nosso meio social e no qual conseguimos perceber
com mais clareza tais relacdes intersignicas. Por conta disso, 0 emprego de tal exemplo nessa
discussao teorica se apresenta como uma espécie de predmbulo de grande ajuda a analise do
corpus que sera apresentada adiante, jA que os enunciados a serem aqui explorados sdo
também filmes, embora de muito menor extensdo e com projetos de sentido muito distintos.

Outro aspecto da verbivocovisualidade que cabe ressaltar reside no fato de que a
concorréncia das diferentes semioses nas enunciacgdes se d& obedecendo a temporalidades que
também diferem conforme a natureza de cada materialidade signica. Assim, por exemplo, um
som pode fazer remissdo a uma cena passada anteriormente, assim como uma fala ou cena
pode antecipar um acontecimento ou um fendmeno posterior no encadeamento de um

enunciado. H4& momentos em que uma semiose se sobressai as demais e outros em que varias
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delas emergem simultaneamente, ou seja, a simultaneidade e integracdo dessas formas

materiais nem sempre é ostensiva.

No que concerne a tal mobilidade dos sistemas de signos entre 0 expresso e 0
subentendido, Villarta-Neder (2019, p. 1661-2) contribui para o alargamento do conceito de
enunciado a partir da compreensé@o de que dizeres, fazeres, compreensdes e silenciamentos
sdo instancias que, além de poderem se suceder na alternancia entre sujeitos em dialogo, sdo
dimensGes reciprocamente constitutivas do continuo discursivo, pois, segundo o proprio
autor,

O dizer de um sujeito é um fazer como ato (postupok) em relacdo a si e ao
outro, sendo que o outro responde a esse dizer com um siléncio que é
também um ato, mas que € igualmente uma compreensdo ao dizer/ato do
sujeito antecedente para quem 0 outro sujeito responde com esses
enunciados de compreender silenciosamente. (VILLARTA-NEDER, 2019,
p. 1661)

Segundo essa concepcao, ha uma inter-relacdo vital entre essas quatro dimensdes que
faz de todo dizer uma expressao cuja amplitude sempre extrapola o(s)sistema(s) signico(s)
no(s) qual(is) se baseia(m). Em outras palavras, a verbivocovisualidade ndo se deve apenas ao
fato de que existem materiais semidticos distintos, expressa ou subjacentemente integrados,
mas também a percepcao de que toda expressdo signica é ato e, portanto, sempre integrada
por um componente extrassignico. Somando-se a essa visdo do autor a ideia de que um dizer
pode ainda ser de natureza verbal, imagética, sonora e de que essas semioses estdo implicita
ou explicitamente articuladas, somos levados a admitir a pertinéncia dos postulados que

advogam em favor da verbivocovisualidade de todo enunciado/enunciacéo.

2.4 Os signos e os meios culturais: o encontro da Filosofia da Linguagem com a
Semiotica da Cultura

No ambito dos estudos bakhtinianos da linguagem, a nocdo de interdependéncia
constitutiva das semioses, bem como das instancias de silenciamento, compreensao e acéo/ato
em que elas implicam, tém se mostrado um relevante precedente para o incremento da
abrangéncia tedrico-metodolégica desse campo epistemoldgico no que tange a concepgédo de
enunciado/enunciacédo e para a assimilacdo da natureza das expressdes humanas e do papel
central que elas tém na constituicdo de sujeitos, sociedades, comportamentos e culturas. Se a
verbivocovisualidade se faz presente até mesmo nos processos enunciativos em que apenas o

verbal nos parece expresso, compreender a complei¢do dos enunciados produzidos, circulados
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e recepcionados nos meios em que vivemos, hoje em grande parte ostensivamente
verbivocovisuais, converte-se num expediente caro ao proprio entendimento do sujeito-
homem e do universo sociocultural que edifica, visto que ambos se alicercam e se constituem
em préticas fundamentalmente verbivocovisuais de linguagem.

Nesse sentido, a anélise de qualquer processo enunciativo implica na reflexdo sobre as
suas condigdes de producéo, circulagéo e recepcdo, bem como sobre o seu enderecamento, o
que demanda a observacdo das caracteristicas e aspectos socioculturais em meio aos quais
esse processo se corporifica.

Como ja apontado, o pensamento bakhtiniano esta todo estruturado sobre o conceito
de dialogismo, a partir do qual se entende que todas as instancias e aspectos das enunciagoes
dialogam entre si e que sdo justamente esses didlogos que possibilitam o acontecimento de
tais processos. Contudo, cabe destacar que, por conta da natureza verbivocovisual das
expressdes humanas, depreende-se do dialogismo a elas inerente que, além de ele pressupor
confluéncias entre sujeitos, pontos de vista avaliativos e saberes diversos, 0s
enunciados/enunciacdes também consistem no encontro, ébvio ou ndo, entre sistemas
signicos de diferentes feitios, bem como entre essas materialidades semioticas e as
conjunturas em que sdo mobilizadas. Essa compreensdo dialdgica da encarnacgdo signica do
enunciado/enunciacéo e deve ao fato de que essas distintas formas de expressdo material,
assim como 0s sujeitos e a suas posi¢cdes ideoldgicas, também estdo intimamente ligadas as
dindmicas dos meios socioculturais em que tomam corpo e se inter-relacionam ao sabor das
movimentacGes mais ou menos tensas por meio das quais esses meios evoluem. Assim, se a
constituicdo dos sujeitos e do mundo se da pelas linguagens, temos, portanto, que o
dialogismo é uma forca constitutiva que se faz presente desde a estruturacdo dos sistemas
signicos até a conformacdo de culturas inteiras.

E partindo desse entendimento que empreendemos aqui uma aproximacdo entre a
concepgdo de linguagem do Circulo e alguns postulados da Semiética da Cultura de L6tman,
corrente de pensamento claramente dialético-dialdgica e na qual se encontra muitos pontos de
convergéncia com a Filosofia da Linguagem.

Embora tivesse como interesse basico a historia da literatura russa, Lotman estendeu o
escopo dos seus estudos a uma série de aspectos estéticos, semioticos e culturais que
culminaram na formulagdo da sua Semidtica da Cultura. Também constituida a partir do
cotejo entre varios campos do conhecimento humano, tais como a mitologia, 0 cinema, a
pintura, entre outros, ela é descrita pelo pensador como “disciplina que analisa a interacdo dos

sistemas semidticos estruturados de forma diferente, a heterogeneidade interna do espaco
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semidtico e a necessidade do poliglotismo cultural e semidtico.” (LOTMAN, 1981 apud
VOLKOVA, 2012, p. 248). Essa conceituagio nos da uma primeira nogdo quio alinhada ao
pensamento do Circulo € a propria formulacdo dessa disciplina, que, além de surgir do
encontro entre disciplinas-outras e comportamentos socioculturais diversos, admite que uma
cultura sé pode se constituir pelo contato com outra cultura e que os sistemas semioticos e
textos que dela fazem parte sdo igualmente interconstituidos. Em sua tese de doutorado,
Volkova (2012, p. 121) observa que,

para Létman, a cultura, assim como o texto, depende do “outro” para ser
completa. Nesse caso, 0 “outro” pode ser representado por outra cultura (por
exemplo, a cultura russa toma consciéncia de si sempre em comparacdo com
outras culturas, geralmente ocidentais). O “outro” pode também aparecer
com “ndo-texto”, “ndo-cultura”: por exemplo, a natureza, Deus.

Com base nisso, percebemos que o dialogismo é também um conceito caro a teoria
lotmaniana, que, assim, entende que toda cultura, bem como 0s seus constituintes e as suas
dimens0es, tém de ser, no minimo, binaria. A partir dessa ideia, o pensador concebe a cultura
como uma espécie de grande intelecto coletivo, o qual se da a partir da congregacdo de um
sem-fim de mentes individuais, que, nas suas singularidades e imprevisibilidade, podem dar
ensejo a transformacdes culturais, desde que tais refragdes individuais sejam acatadas pelo

coletivo. Sobre essa estruturacdo fundamental da cultura e dos sujeitos, ele explica que

[...] em todos os niveis do mecanismo pensante — da estrutura bihemisférica
do cérebro humano até a cultura em qualquer um dos niveis da sua
organizagdo — podemos descobrir a bipolaridade como uma estrutura minima
de organizacdo semidtica. (LOTMAN, 1978 apud VOLKOVA, 2012, p.
231)

Segundo a visdo de cultura de Lotman, tudo o que a integra também apresenta uma
estrutura invariavelmente fundada na convergéncia de, pelo menos, dois componentes. Assim,
temos uma teoria eminentemente dial6gica e que corrobora as consideracfes até entdo feitas
nessa pesquisa acerca da verbivocovisualidade dos enunciados/enunciagdes. No tocante a
concorréncia de semioses caracteristica de todo processo interativo, 0 semioticista russo
explora a ideia de que, tanto a consciéncia individual, quanto a cultura, pensada aqui na
condicdo de intelecto coletivo ou de memoria cultural, s6 existem porque os diferentes
eventos de que nos apercebemos exigem que sejamos capazes de apreendé-los a partir de
distintas e concomitantes semioses. Somente na complementaridade entre sistemas signicos

distintos e nem sempre totalmente traduziveis entre si, somos aptos a formular uma
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compreensdo minimamente acabada da realidade a nossa volta e de nés mesmos. Nas palavras
do estudioso,
[...] nenhum dispositivo pensante pode possuir somente uma estrutura e
linguagem: ele certamente deve incluir as formacGes semidticas de multiplas
linguagens que ndo podem ser traduzidas uma para a outra. A condicéo

obrigatoria de qualquer estrutura intelectual é a sua heterogeneidade
semiotica interna. (LOTMAN, 1978 apud VOLKOVA, 2012, p. 230)

Percebe-se que, portanto, que, segundo a Otica lotmaniana, o dialogismo é uma
categoria fundante da linguagem e sem a qual nenhuma cultura se desenvolveria. Muito
embora ndo adote a terminologia, o principio dialégico permeia todas as suas formulacGes
tedricas, balizando o seu discernimento acerca da constituicdo das linguagens e das culturas.
Esse senso dialdgico pode ser observado na sua apreciacdo sobre 0s sistemas semioticos,
conceito denominado num primeiro momento pelo termo sistemas modelizantes secundarios

por conta da repressdo stalinista a tudo o que remetesse ao ocidente. Eis a sua definic&o:

Sob a denominacdo “sistemas modelizantes secundarios” consideram-se
aqueles sistemas semidticos com a ajuda dos quais sdo construidos modelos
do mundo ou de seus fragmentos. Esses sistemas sdo secundarios em relacao
a lingua natural priméria, sobre a qual elas sdo construidas, diretamente
(sistema supra-linguistico da literatura) ou na qualidade de formas a ela
paralelas (musica e pintura). (LOTMAN apud VOLKOVA, 2012, p. 84)

Essa percepcdo da cultura como uma construcdo possibilitada por um conjunto de
formas semioéticas paralelas derivadas da linguagem verbal ja traz um primeiro indicio
dialégico que encontra reforco na afirmacdo sua de que “a semiotica da cultura pode ser
compreendida como uma disciplina teérica que estuda o mecanismo de unidade e
dependéncia miitua de varios sistemas semiéticos” (LOTMAN, 1977 apud VOLKOVA, 2012,
p. 200). Aqui se pode perceber com mais clareza o ponto de partida multidimensional com
que entende a linguagem. Podemos constatar com essa assertiva que a linguagem é concebida
como conjunto de semioses ndo apenas coexistentes, mas codependentes, 0 que nos remete a
multidimensionalidade da linguagem ja sinalizada pelo Circulo e pelas repercussdes dos seus
postulados desenvolvidas por Brait (2013), Stafuzza e Lima (2017) e Paula e Serni (2017).

A articulacdo entre as ideias do Circulo de Bakhtin e de L6tman ainda vai além, o que
podemos demonstrar aqui pela visdo que ambos 0s campos epistemologicos tém acerca do
texto. Em O texto na linguistica, na filologia e em outras ciéncias humanas: um experimento
de andlise filosofica, Bakhtin traz a seguinte apreciacao sobre o texto: “Se concebe o texto no
sentido amplo como qualquer conjunto coerente de signos, a ciéncia das artes (a musicologia,

a teoria e a historia das artes plésticas) opera com textos (obras de arte).” (2016, p. 71). O
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filésofo russo compreende toda criagdo signica do homem como texto e todo texto produzido
no ambito das ciéncia humanas como metatexto, j& que estes Gltimos invariavelmente tratam
das questdes do homem constituido enquanto sujeito. Como a propria citacdo explicita, tal
carater metassignico se aplica a qualquer linguagem que venha a ser empregada no campo das
humanidades. Dessa forma, ha textos de diferentes conformagfes semidticas e que,
independentemente da sua feigdo, sdo assimilados pelo estudioso do Circulo como enunciados
por serem passiveis de constituirem correntes enunciativas arquitetonicamente definidas e
socioideologicamente situadas, suscitando respostas Unicas conforme os pontos de vista
singulares que cada sujeito ocupa no tempo e no espaco.

Létman (1981), por sua vez, enxerga o texto como “um dispositivo complexo que
guarda codigos variados, capaz de transformar as mensagens recebidas e gerar novas, como
um gerador informacional que possui tragos de uma personalidade intelectual” (apud
VOLKOVA, 2012, p. 254). E interessante observarmos que o semioticista russo ja apresenta
na sua definicdo de texto a multidimensionalidade, o dialogismo e a dialeticidade
preconizados pelo Circulo, numa conceitua¢do cuja abordagem teérico-metodoldgicas e
mostra muito semelhante a de Bakhtin e de seus colegas de estudo ao contemplar os reflexos e
refragdes semanticos que suscita (“transformar mensagens recebidas e gerar novas”™), o carater
multissemiético do mesmo (“dispositivo que guarda codigos variados”) e o
dialogismo/dialeticidade a ele atinente (“gerador informacional que possui tragos de uma
personalidade individual”). Assim como em Bakhtin, o texto na acep¢do de Lotmanndo é
transparente e apenas se concretiza na alteridade, congregando dialeticamente aspectos
genéricos e singulares que possibilitam a continuidade desse enunciado numa cadeia
discursiva.

Com base no exposto, entendemos que a formulacdo dialético-dialégica com que
Lotman concebe o texto permite-nos equipara-lo a nog¢do bakhtiniana de enunciado e que o
vislumbre do texto/enunciado como sendo uma porcdo multissemiodtica da cultura, dela
constituinte e a ela totalmente integrado, pressupde uma metodologia de analise de
enunciados em que ndo podemos deixar de observar a sua ligacdo intrinseca com o ambiente
em gue é constituido e que, concomitantemente, constitui. O semioticista russo compreende a
cultura e a sua evolugdo como resultantes de tenséo entre periodos de estabilidade e de
instabilidade, movimento que se estende aos textos que a compdem. Cumpre reiteramos que 0
conceito de texto é pensado pelo estudioso em termos mais amplos, podendo aplicar-se, a
lugares, sujeitos, fenbmenos, eventos etc., ou seja, a qualquer unidade coesa, integrada a

contextos culturais, passivel de ser apreendida signicamente. Portanto, ao refletirem e
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refratarem tais tensdes socioculturais, os textos promovem a transformagéo dos ambientes em
que se materializam, tornando-se ora canonicos, ora marginalizados. Diante dessas
ponderacdes, concluimos que se qualquer porcao da cultura, em qualquer dimensao, pode ser
tomada como enunciado composto por multiplos cddigos, encontramos ai outro ponto de
contato tedrico como pensamento bakhtiniano que nos permite enriquecer a analise qualquer
um deles pelo prisma da verbivocovisualidade, razéo pela qual trouxemos 0s pressupostos

lotmanianos discutidos para os filmes publicitarios aqui escrutinados.

2.5 A relevancia dos tons emotivo-volitivos

Fundamental ao entendimento da natureza da linguagem, o tom emotivo-volitivo se
encontra no cerne da constituicdo dos enunciados/enunciaces. Por intermédio dele, o
material semidtico do enunciado se articula a situacao/contexto da interlocucéo e transcende o
seu conteldo semantico-objetal, possibilitando novas atribuicbes de sentido a ele. Nas
palavras de Volochinov, “é como se a entonacdo viva levasse a palavra para fora dos seus
limites verbais™ (2019, p. 123), colocacdo com a qual nos da a ideia da proeminéncia do tom
emotivo-volitivo por remeter-nos ao cardter também transcendente e ideoldgico das
materialidades signicas com as quais 0s sujeitos compreendem e se fazem compreender.
Contudo, parece-nos que tal centralidade do tom emotivo-volitivo nem sempre € levada em
conta, o que se verifica na escassez de estudos dedicados a anélise de objetos culturais a partir

desse conceito.

Geralmente, os estudos inscritos no campo bakhtiniano apenas tangenciam 0s aspectos
entonacionais dos enunciados/enunciagdes, limitando-se, na maioria das vezes, a apontarem e
elencarem nuances de tom. Poucos séo os trabalhos que exploram a natureza e a relevancia
desse conceito em profundidade, constatacdo diante da qual esperamos que a presente

pesquisa traga contribuicdes aos estudos que o contemplam.

Dentre as pesquisas dedicadas a analise dos tons emotivo-volitivos, encontra-se a de
Acosta Pereira (2012) em que analisa 0s juizos valorativos presentes em cartas de conselhos
publicadas em revistas online. Nesse trabalho, o estudioso destaca o aspecto de eventicidade
do tom ao defender que é no transcorrer da interlocucédo do conselheiro-articulista com o leitor
gue a ele recorre que os tons observados nos dialogos observados vém a tona, constituindo-se
a partir do jogo dialdgico que a compreensdo ativa de ambos permite. E segundo essa

orientacdo dialdgica que Francelino e Medeiros (2018), também voltados a anélise de
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comentarios online, ressaltam o encontro entre entonacgdes distintas utilizados como recurso
valorativo-argumentativo, entonagGes com as quais 0s internautas-enunciatarios buscam

defender pontos de vista ideoldgicos distintos.

Numa visao panoramica sobre os estudos acerca dos tons emotivo-volitivos, temos, via
de regra, trabalhos cuja observacdo desse conceito centra-se no levantamento das suas
manifestacBes nos seus corpora de analise e na descricdo das suas materializacdes lexicais,
sintaticas, graficas, semanticas e literarias, o que se pode verificar nos estudos de Francelino
(2013), Peloggio e Souza (2017) e Ferreira (2020). Em todos eles se constata uma énfase no
arranjo material dos signos verbais constituintes e/ou nas evocacdes semanticas advindas
dessa composicdo verbal/grafica nos enunciados que investigam, o que ja traz interessantes
contribuicGes ao entendimento do conceito. No entanto, ele ainda carece de maior elucidagéo,
sobretudo no que diz respeito a sua relacdo com a multidimensionalidade dos processos de
interlocucdo preconizada pelo Circulo e por estudiosos contemporaneos como Brait (2013),
Stafuzza e Lima (2017), Paula e Serni (2017) e Villarta-Neder (2019). Nessa linha,
Francelino, e Medeiros (2018a) examinam uma tira em quadrinhos a partir da qual encontram
nas cores, expressdes faciais, cenas representadas, entre outros aspectos imageéticos e
culturais, escolhas composicionais, estilisticas e tematicas de ordem entonacional nesse
género enunciativo. Ferreira e Villarta-Neder (2020), por sua vez, discutem a
verbivocovisualidade de um curta-metragem de animacgéo argentino demonstrando como o
tom ndo s6 impacta a composicdo multissemidtica do filme, mas traduz posicionamentos
valorativos que, se levados em consideracdo nos contextos de ensino/aprendizagem, poderdo
balizar praticas em que a consciéncia sobre as valoragdes que qualquer processo enunciativo
pde em jogo convertem-se em enunciacdes com uma dada conformacdo estilistica, tematica e
composicional, bem como em determinadas posturas e procedimentos éticos-estéticos e,

portanto, politicos.

Voltando-nos agora a abordagem do Circulo sobre o tom, em Os géneros do discurso,
Bakhtin (2016) investiga de forma minuciosa 0s enunciados/enunciagdes, levantando
cuidadosamente as suas propriedades. Nao vamos aqui esgota-las, uma vez que ja fizemos em
outro tomo da nossa discussdo tedrica uma caracterizagdo pormenorizada dos processos
enunciativos. Nos limitaremos agora ao exame de apenas dois de seus atributos: o estilo e 0s

seus correspondentes tons emotivo-volitivos.
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O filésofo aponta o estilo como sendo o “elemento expressivo, isto ¢, a relagdo
subjetiva emocionalmente valorativa do falante com o contetdo do objeto e do sentido do seu
enunciado” (2016. p. 47). A partir dessa diretriz, ele demonstra que, diante da impossibilidade
de existirem enunciados neutros, o falante sempre imprime em seus dizeres, com intensidades
variaveis a depender das esferas sociais em que circula, marcas das formas particulares com
que costuma se expressar, ou seja, marcas de estilo. Nesse sentido, afirma que os juizos de
valor que o falante faz sobre o objeto do seu dizer resultam sempre em escolhas de ordem
lexical, sintatica e composicional na producdo dos seus enunciados. Essa relacdo valorativa
do falante com o seu dizer se torna mais clara quando pensamos tal postura axiolégica na
dimensdo oral da expressao linguistica, dominio em que o estilo se revela com mais clareza
sob nuances de tom. O filésofo russo destaca que “um dos meios de expressdo da relagdo
emocionalmente valorativa do falante com o objeto da sua fala é a entonacéo expressiva que
soa hitidamente na execucdo oral. A entonacdo expressiva € um trago constitutivo do
enunciado.” (2016. p. 48). A partir da dimensao sonora, conseguimos perceber com mais
nitidez se um enunciado expressa, por exemplo, raiva, ternura, compaixdo, desprezo, o que
ndo exclui a possibilidade de se observar o estilo e 0 tom que esse estilo exprime na escrita,

bem como em outras materialidades signicas.

O organizador e tradutor dessa obra bakhtiniana vincula a citacdo acima trazida duas
notas de rodapé nas quais explica, respectivamente, que, na escrita, 0s tons costumam soar
como fatores estilisticos e que a entonagdo é o mais relevante traco constitutivo do enunciado
por ser responsavel pelo vinculo entre os dizeres e 0s seus contextos, vinculos que sempre
denotam algum valor. Nas palavras Volochinov, “esses juizos e valoragdes se referem a uma
certa totalidade, na qual a palavra diretamente entra em contato com o acontecimento da vida
e se funde com ele em uma unidade indissolavel.” (2013, p. 77). Alicercados nesse postulado,
entendemos que o tom é fator preponderante nas enunciacGes porque é principalmente por
meio dele que a realidade extralinguistica passa a integrar a palavra, fazendo dela um
enunciado concreto. O tom n&o é inerente a palavra e nem a realidade que a circunda, mas sim
aos processos enunciativos em meio aos quais 0s sujeitos a adensam semanticamente ao
articularem-na aos contextos e situacGes enunciativas de que participam, atribuindo

concomitantemente a ela, ao meio e a si préprios juizos valorativos.

A emergéncia do tom também decorre da jé& discutida orientacdo social da linguagem.
Ja vimos que a construcdo de qualquer enunciagcdo tem como critério as representacfes que

um falante tem quanto ao seu auditorio social, sendo que, mesmo quando ela ainda € um
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projeto de dizer ndo exteriorizado, a sua formulacdo se processa com vistas a um presumido
interlocutor, ao qual o primeiro atribui determinado peso sdcio-hierdrquico. Por essa
perspectiva, 0 nivel econdmico e cultural, o posicionamento ideoldgico e politico, a convicgao
religiosa, a profissdo, entre muitas outras condi¢des que revelam os lugares sociais ocupados
pelo interlocutor, constituem fator decisivo a enformacdo das estruturas gramaticais,
estilisticas e entonacionais de um enunciado, o que Volochinov coloca da seguinte maneira:
essa orientacdo social estard sempre presente em qualquer enunciagdo do
homem, ndo s6 verbal, mas também gestual - através de gestos ou mimica -
independentemente da forma em que se realiza: tanto se a pessoa fala
consigo mesma - monologo - quanto na conversacdo participando duas ou
mais pessoas - didlogo. A orientacdo social ¢ uma das forcas vivas
organizadoras que, junto com a situagdo da enunciagdo, constituem néo sé a

forma estilistica, mas também a estrutura puramente gramatical da
enunciacéo. (2013, p. 169)

A destinacdo a um dado auditério social faz do enunciado uma unidade
sociodiscursiva sempre moldavel as suas condicdes situacionais/contextuais. No ambito da
linguagem escrita, isso se traduz na selegdo dos itens lexicais mais adequados, no
ordenamento apropriado deles, num determinado arranjo sintatico, na op¢ao por um registro
mais ou menos formal da lingua, entre outras caracteristicas, enquanto na oralidade, tal
adaptabilidade enunciativa se da por modula¢cdes sonoras como a prosédia, o0 ritmo, o0 acento
etc. Seja na escrita ou na fala, essas possibilidades de disposicdo e de toada verbal sdo
escolhas estilistico-composicionais invariavelmente permeadas de alguma conotacdo
entonacional. Ademais, ndo podemos nos esquecer que Volochinov ainda contempla em seu
raciocinio as expressdes gestuais e que, ao fazer isso, admite que os procedimentos estilistico-
entonacionais abrangem a linguagem ndo verbal, independentemente da forma material com

que se expressa.

Cabe acrescentar que a atribuicdo ao outro de um determinado peso socio-hierarquico
pressupde uma dada visdo segundo a qual ele é axiologicamente concebido. Assim, a
relevancia social com que se enxerga a ele depende diretamente de juizos que, antes de tudo,
passam pela dimensdo emotivo-volitiva com a qual se toma ciéncia da sua existéncia e, nesse
sentido, o que baliza a visdo que se constroi acerca dele sdo as paixdes pessoais que motivam
todo e qualquer ato a partir do qual esse outro se torna cognoscivel. Portanto, o lugar social no
gual o enxergamos é sempre marcado por tons emotivo-volitivos que se manifestam e

formatam quaisquer representagdes sobre ele e/ou expressfes enunciativas para com ele.



52

Diante do exposto, temos que o tom é um aspecto fundante das enunciagdes, ja que é
gracas a ele que enunciado e situacdo/contexto se fundem numa unidade socioenunciativa
indissoltvel. Segundo Volochinov,

O tom emotivo-volitivo consiste na materializacdo signica de avaliactes
sociais que “englobam, junto com a palavra, a situagdo extraverbal do
enunciado. Essas opinides e avaliagOes se referem a um certo todo, no qual a

palavra entra em contato direto com o acontecimento cotidiano, fundindo-se
com ele em uma unidade indivisivel” (2019, p. 177-8).

Essa inseparabilidade entre o signo e as avaliacGes sociais a ele relacionadas, muito
embora explanadas por Volochinov tomando a palavra como base, se aplicam a qualquer
materialidade. Conforme j& demonstramos, qualquer possibilidade signica de compreensdo
mutua tem encarnacdo enunciativa, razdo pela qual o autor contempla em suas consideragdes

a potencialidade enunciativa dos gestos e das expressdes faciais nos processos de interagao.

Aspecto fronteirico entre as semioses que constituem um processo enunciativo e o
contexto extraverbal em que elas sdo empregadas, o tom apresenta uma natureza hibrida
advinda do carater dialético-dialégico da linguagem, o que permite que ele sintetize os signos
mobilizados numa interacdo e 0s seus contextos de um modo tal que essa unido sempre 0s
torne abertos a infindaveis ressignificacbes por sujeitos e pontos de vista singulares e
irrepetiveis. De acordo com Volochinov, “a entonagdo sempre esta no limite entre o verbal e o
extraverbal, entre o dito e o ndo dito” (2019, p. 123), limite no qual a palavra encontra a vida
e os interlocutores também se encontram, 0 que torna mais evidente o carater social da
entonacdo. Ainda no que tange essa constituicdo intersubjetiva do tom, o estudioso acrescenta
que “o carater partilhado das avaliagdes principais subentendidas € o tecido no qual o discurso
humano vivo borda os seus desenhos entonacionais” (2019, p. 124), percepcdo a partir da qual
conseguimos abarcar as materializagcdes enunciativas em signos de diferentes feitios com o
quais os juizos de valor e lugares socioideoldgicos divergentes entram em contato. Assim, a
avaliacdo social em que o tom consiste depende do partilhamento social de conhecimentos,
sentimentos e sensacOes para que possa se firmar como resultado da integracédo entre signos e
essa parte subentendida da enunciacdo, sendo que, somente baseados nesse subentendido
partilhado podemos refratar o tom em tonalidades singulares. Quanto a essa quest&o,
Volochinov faz a seguinte ponderagéo:

as avaliagfes subentendidas ndo sdo as emog0es individuais, mas o0s atos

socialmente l6gicos e necessarios. Ja as emogdes individuais podem
acompanhar o tom principal da avaliacdo social apenas na qualidade de
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tonalidades: o “eu” pode se realizar na palavra apenas apoiando-se no “nés”.
(2019, p. 121 —itélicos e aspas originais).

Desse modo, é somente no movimento dialdgico-dialético de sintese entre o ponto de
vista Unico de cada sujeito e o ambiente subentendido de que faz parte que tonalidades
singulares emergem e permitem reentonar um processo enunciativo. Ademais, o estudioso
esclarece que a amplitude da parte subentendida da enunciacdo é flexivel, variando a sua
abrangéncia conforme a extensdo cronotdpica do meio em que processo interativo se da. Por
conta disso, explica que “existe o “subentendido” de uma familia, de uma linhagem, de uma
nacdo, de uma classe, ou dos dias, dos anos e de épocas inteiras” (2019, p. 121 — italicos
originais), de modo que, quanto maior for o horizonte comum, mais estavel o subentendido se
torna, assim como, quanto mais ligado as condi¢des sociais ele for, mais dogmatico ele pode

Ser.

O abarcamento do ndo verbal pelas reflexdes de Volochinov sobre o tom é de grande
importancia a nossa pesquisa, uma vez que ela estd centrada nas potencialidades
multissemidticas da sua concretizacdo e, a esse respeito, o filésofo do Circulo faz uma
ponderacdo decisiva ao desenvolvimento da investigacdo do nosso corpus. Eis as suas
palavras:

Ainda que a enunciagdo esteja privada de palavras, bastard o som da voz - a
entonacdo - ou somente um gesto. Fora de uma expressdo material, ndo

existe enunciacdo, assim como também ndo existe a sensacdo.
(VOLOCHINOV, 2013, p. 173 - 174 - italicos originais).

A citacdo nos revela a dependéncia que qualquer sujeito tem de alguma materialidade
para que possa interagir, compreender e, como € oportuno destacar, sentir 0 mundo, 0s seus
fendmenos e o outro. Se ndo existisse nenhuma forma de expressao signica, ndo poderia haver
consciéncia, sensacdo® e, por conseguinte, ndo poderiamos sequer nos constituir como
sujeitos, seriamos simplesmente entidades bioldgicas ndo-aculturadas. Além disso, a
relevancia do trecho citado se deve ainda ao relevo que da ao fato de que ndo é apenas pela
palavra que podemos nos fazer entender, mas ainda por gestos, sons ou qualquer outra
expressdo material suscetivel de refletir e refratar a realidade. Tal assercdo acerca da
possibilidade de compreensdo a partir de semioses ndo verbais se alinha ao potencial
semantico dos enunciados verbivocovisuais em analise, visto que eles sdo predominantemente

audiovisuais, apresentando poucos constituintes verbais no seu decurso.

% Ha traducdes que se utilizam do termo vivéncia em vez de sensacéo.
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Contudo, dentre os aspectos apreciados por Volochinov no excerto acima trazido,
desejamos dar relevo a ligagdo das expressdes materiais com a sensagdo, 0 que sera oportuno
as consideracdes que aqui serdo feitas acerca da verbivocovisualidade. Assim como a
cognicdo racional, modo pelo qual nos apercebemos do que existe e ocorre em nosso entorno,
as sensacdes também consistem em formas de apreensdo do mundo, modos de experienciacdo
dos acontecimentos que somos perfeitamente capazes de significar. Em se tratando de
enunciados verbivocovisuais, toda a potencialidade de construcdo de sentidos emergentes no
decorrer da seu processo interlocutorio compreende a semiotizacdo de todos os aspectos
extraverbais que dela tomam parte, fenémeno que se da também em conformidade com as
nossas percepgdes sensoriais e emotivas. Nessa linha, remissdes a eventos, fatos, fenémenos,
cores, cheiros, sentimentos, sons, entre outras vivéncias, permitem aos interlocutores dar
seguimento a sua corrente enunciativa ao construirem sentidos a partir da incorporacao
signica desses todos esses componentes ao todo da enunciacdo. Isso quer dizer que a
verbivocovisualidade abarca mais que contexto/situagdo enunciativos; ela ainda resulta da
percepcdo sensorio-emotiva acerca do contexto, da situacdo, dos interlocutores e do
enunciado/enunciacéo, ou seja, ela esta presente em qualquer vivéncia experimentada pelos

sujeitos.

Adicionalmente, essa abordagem de Volochinov é também de particular interesse para
esse trabalho porque ndo deixa de contemplar a dimensdo de ato ativamente responsivo das
expressdes materiais, pois ja explanamos que toda expressdo é uma forma de ato no mundo,
assim como todo ato é passivel de compreensdo e de incorporacao de um alma signica. Nessa
linha, os enunciados verbivocovisuais escrutinados, além de serem, por si sO, atos
enunciativos, eles veiculam os seus projetos de sentido por meio da representacdo sonora,

imagética e verbal de atos que suscitam a construcdo de sentidos e reacdes ativas.

Levando-se em consideracdo o carater sincrético dos enunciados, ndo podemos
esperar deles menos que a polissemia, sobretudo no caso daqueles cujo sincretismo se mostra
na articulacdo ostensiva de dizeres a imagens, sons e/ou possiveis outras categorias signicas.
Nessa logica, os filmes publicitarios que, pela sua natureza, se utilizam de diferentes
materialidades signicas e as articulam com vistas ao convencimento de um dado publico,
podem nos revelar particularidades interessantes quanto aos tons emotivo-volitivos manifestos
pelos signos verbivocovisuais presentes nelas. Tendo isso em mente, esse trabalho verifica
como o0s conteudos tematicos, os estilos e as construgdes composicionais de filmes

publicitarios devotados a causa ambiental sdo permeados pela vontade enunciativa dos seus
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enunciadores e pela compreensdo ativamente criadora dos respectivos enunciatarios, que,
tanto na consecucdo dos seus projetos de sentido quanto na sua recepgéo, respectivamente

imprimem tons particularmente pessoais aos mesmos.

2.6 Considerac@es semioticas e filmogréaficas sobre as representacgdes verbivocovisuais

Por elegermos filmes publicitarios como corpus dessa pesquisa, trazemos nessa se¢ao
algumas noc¢oes de teorias sobre cinema e imagem para melhor compreendermos o carater
multissemidtico desses enunciados, assim como as implicacfes arquitetdnicas dos seus modos
de producéo, circulacdo e recepgédo. Para tanto, recorremos aos estudos de Joly (1994) e de
Aumont (1995), teoricos filiados a tradicdo semiotica francesa, também denominada de

greimasiana por ter tido como precursor o linguista Algirdas Julien Greimas (1917-1992).
Em Introducéo a andlise da imagem, Joly (1994) coloca que

[...] abordar ou estudar certos fendmenos sob o seu aspecto semiético é
considerar o seu modo de producdo de sentido, por outras palavras, a
maneira como eles suscitam significados, ou seja, interpretacfes.
Efetivamente, um signo é um signo apenas quando exprime ideias e suscita
no espirito daquele ou daqueles que o recebem uma atitude interpretativa.
(JOLY, 1994, p. 30)

A autora leva em conta na sua concep¢do de imagem a alma signica de que é
revestida, o que encontra ressonancia nas formulagdes do Circulo acerca dos signos e das suas
potencialidades semanticas. Ao destacar a abertura deles a interpretacdo, ela da margem para
pensarmos as possibilidades enunciativas do emprego de imagens e, a despeito da enumeracéo
que faz acerca das distintas acepcOes atribuidas ao termo, nos esclarece que o ponto comum
entre esses diferentes sentidos com que se entende a nocao de imagem se encontra no fato de
que, em qualquer desses pontos de vista, a ela é tida como representacao e, logo, como uma
instancia que sempre faz analogia ou assemelha-se a algo que a transcende, algo situado fora
dela. A semidloga explica que independentemente de serem reais ou virtuais, a ligacdo que as
imagens estabelecem com aspectos a ela externos as tornam iconicas porque relagdo que
estabelecem com o que representam €, em medidas varidveis, culturalmente motivada, de
modo que a imagem, o seu referente e 0 seu contexto ddo origem ao todo coeso, integrado e
transcendente a realidade objetiva que é o signo. Atendo-nos a esse aspecto pelo prisma da
Filosofia da Linguagem, podemos dizer ainda que esse vinculo entre a imagem e o que ela

alude é ideoldgico, dada essa sua natureza signica e, logo, sécio-historicamente constituida.
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Adentrando-nos nessa articulacdo dos postulados de Joly (1994) com os do Circulo,
entendemos que, se a apreensdo do mundo se d& invariavelmente por vias semiotizantes,
como ja discutido anteriormente, a simples contemplacdo de uma paisagem por um sujeito
nela presente ja pode fazer dela, por exemplo, um signo de beleza, de prazer, de relaxamento,
da manifestacdo de Deus etc. Nesse sentido, tudo o que apreendemos imageticamente, seja
uma paisagem natural, um quadro ou uma formulagdo esquematica de um conceito, também
se converte em modelos representacionais de mundo, raciocinio que, naturalmente,
estendemos a qualquer outra semiose. Outro aspecto importante por nos remeter as exposicoes
sobre a verbivocovisualidade enunciativa aqui feitas reside no fato de que, podendo ser
visuais, mentais ou virtuais, compreendemos as imagens a partir de diferentes modos de
percepcdo sensorial. E por isso que somos capazes de construir com base numa descricio
verbal, num exercicio de imaginacdo criativa ou mesmo a partir de uma sensacao tatil
modelos imagéticos de qualquer coisa que estiver ao alcance da nossa compreensao. Em
relacdo a isso, observemos outra consideracédo de Joly:

A imagem mental corresponde a impressao que temos quando, por exemplo,
lemos ou ouvimos a descri¢do de um lugar, a impresséo de o ver quase como
se l& estivéssemos. Uma representacdo mental é elaborada de um modo

quase alucinatdrio e parece pedir emprestadas as suas caracteristicas a visao.
Vé-se. (1994, p. 20).

Com essa assercdo, a autora nos da suporte teérico para defendermos o processamento
multissemidtico com que se da a recepcdo, nao s6 de imagens, mas de qualquer informacéo
gue nos chegue a consciéncia. Sendo capazes de elaborarmos imagens a partir do que
ouvimos ou lemos, temos entdo uma integracdo constitutivamente verbivocovisual desse
modelo imageético, o que se alinha a visdo bakhtiniana e aos seus desdobramentos que
pleiteiam a articulacdo fundamentalmente constitutiva entre as dimensdes sonora, verbal e
visual nos processos enunciativos. Ainda no que tange a essa integracdo vital de semioses, a
semiologa traz um principio fundamental a concepcdo de linguagem que aqui defendemos,
que reproduzimos a seguir:

O primeiro grande principio a reter é sem duvida, na nossa opinido, que
aquilo a que chamamos uma imagem é algo de heterogéneo. O que quer
dizer que ela retine e coordena, no ambito de um quadro (de um limite)
diferentes categorias de signos: imagens no sentido tedrico do termo (signos
iconicos, anal6gicos), mas também signos plasticos: cores, formas,
composicao interna ou textura, e a maior parte do tempo também signos
linguisticos, da linguagem verbal. E a sua relacdo, a sua interacdo, que
produz o sentido que aprendemos mais ou menos conscientemente a decifrar

e que uma observacdo mais sistematica nos ajudard a compreender melhor.
(JOLY, 1994, p. 42)
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Encontramos nesse postulado de Joly uma aproximagdo expressa e oportuna com as
nogdes acerca da verbivocovisualidade preconizadas pelo Circulo e, posteriormente, por
estudiosos contemporaneos. Assim como os filésofos da linguagem, a semiologa francesa
admite a congregacdo de formas imagéticas, visuais, verbais e graficas, bem como o potencial
semantico e valorativo dessa articulacdo intersemiotica. Essa capacidade de suscitar sentidos a
partir da heterogeneidade constitutiva nos leva entdo a refletir sobre a manifestacdo
enunciativa desse conjunto coeso de materialidades. Na qualidade de signos, as cores, as
formas, as texturas, os enquadramentos, as composi¢des, entre outros aspectos, produzem
sentidos tanto quanto palavras e integram nossos modelos axiolégicos de mundo
articuladamente com elas. Assim, essa propriedade dos variados materiais semiéticos de
significar coisas-outras que os transcendem os coloca na condi¢do aqui ja abordada quanto ao
encontro essencial entre elas e as partes situacionais/contextuais subentendidas das
enunciacfes de que participam. Do mesmo modo que a palavra, qualquer outro signo

recrutado em um processo interativo € valorativamente entonado ao fundir-se ao mundo.

Ap0s trazer uma série de aspectos concernentes a natureza do signo imagético, Joly
realiza uma analise detalhada de um andncio publicitario na qual o destrincha em suas
dimensbes plasticas (cores, formas, texturas etc.), iconicas (por¢Ges da realidade
recortadas/representadas) e linguisticas (a porcao verbal associada a imagem), demonstrando
entdo as caracteristicas de cada uma delas e a forma como interagem no todo desse enunciado.
Nessa investigacdo, observa aspectos como a paginagdo, a composicao, a iluminacdo, a paleta
de cores, a distribuicdo espacial dos signos, os angulos dos pontos de vista, 0 enquadramento,
0S motivos, as poses, 0s constituintes verbais e o proprio suporte fisico da propaganda, para
chegar a conclusdo de que a integracdo dessas semioses é fundamental a compreensdo desse
género. Suas palavras abaixo reproduzidas traduzem bem o posicionamento tedrico-
metodoldgico adotado:

O que esperamos ter mostrado com este exemplo de anélise é até que ponto a
significacdo global de uma mensagem visual é construida pela interagdo de
diferentes utensilios e de diferentes tipos de signos: plésticos, iconicos,
linguisticos. E que a interpretacdo destes diferentes tipos de signos joga com

o saber cultural e sociocultural do espectador, a quem é exigido grande
trabalho de associagdes mentais (JOLY, 1994, p. 132)

Muito embora as reflexbes da pensadora ndo passem pela nocdo de
verbivocovisualidade, parece-nos claro que a coconstituigdo intersemiotica por ela observada
coaduna-se perfeitamente ao conceito, razdo pela qual contemplamos as suas colocagdes

acerca da natureza de enunciados imagéticos. No entanto, por tratar apenas de imagens
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estaticas, complementamos as suas contribuicBes para essa pesquisa com o0s estudos de
Aumont (1995), inscritos no campo das teorias de cinema, ja que estamos lidando com um
corpus composto por enunciados constituidos a partir de imagens em movimento. Centramo-
nos, sobretudo, nas suas apreciacdes a respeito da concepg¢do de linguagem cinematografica
de Eisenstein, que se mostra mais proxima das concepg¢des de enunciado/enunciacéo e de

verbivocovisualidade nas quais nos embasamos.

Atento a indole sinestésica dos enunciados filmicos, Aumont (1995) afirma em sua
obra A estética do filme que, na composicéo do espaco em que o enredo é ambientado,
a representacdo sonora e a representacdo visual ndo sdo absolutamente de
mesma natureza. Essa diferenga, que se deve, é claro, as caracteristicas de
nossos 6rgdos dos sentidos correspondentes, ouvido e olho, traduz-se
principalmente por um comportamento bem diferente com relacdo ao
espaco. Se, como vimos, a imagem filmica é capaz de evocar um espaco
semelhante ao real, 0 som é quase totalmente despojado dessa dimenséao
espacial. Dessa forma, nenhuma definicdo de um “"campo sonoro” poderia
calcar-se na do campo visual, nem que fosse apenas em virtude da
dificuldade de imaginar o que poderia ser um fora de campo sonoro (ou seja,

um som nao perceptivel, mas exigido pelos sons percebidos: isso quase ndo
tem sentido). (AUMONT, 1995, p. 48-9)

Ao discriminar as peculiaridades representacionais dos sons e das imagens, o teorico
nos lembra que a recepgdo dessas duas materialidades se processa de diferentes formas.
Enguanto os componentes imagéticos se apresentam quase simultaneamente aos nossos olhos,
apresentando-nos de imediato o espaco filmico, os sons, muito embora possam se sobrepor,
obedecem a uma logica sequencial semelhante a verbal e nem sempre sdo capazes de nos
situar num ambiente com a mesma precisdo das imagens, o que, entretanto, ndo diminui a sua
relevancia semantica no todo do enunciado filmico. Essas semioses nos chegam a consciéncia
cada uma a sua maneira, porém elas produzem sentidos conjuntamente, fornecendo diferentes
parametros situacionais aos seus interlocutores que, por sua vez, precisam efetuar séries de
relacBes intersignicas para que possam construir sentidos a partir desses encontros semioticos.
Por conta disso, elas estdo vinculadas nesses enunciados de um modo tal que possam
“reproduzir”, com diferentes graus de fidedignidade e diferentes finalidades estético-
ideoldgicas, as multiplas formas sensoriais e emotivas com as quais assimilamos a realidade a

nossa volta.

Tomamos como ponto pacifico que a representacdo cinematografica é verbivocovisual.
Todavia, as diferentes escolas estéticas tratam as semioses que dela tomam parte com

diferentes enfoques, 0 que se traduz em procedimentos composicionais, técnicos e artisticos
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que, ora sdo utilizados em nome de uma representacdo mais proxima da realidade ao langarem
mé&o, por exemplo, de esquemas de edi¢cdo e de montagem que priorizem o registro de sons
ambientes reais, um encadeamento mais “natural” de tomadas e composi¢cdes cenograficas
mais fotograficas, ora se voltam a representacdes mais conceituais e inovadoras do mundo,
dos seus fendmenos e das interagdes humanas ao inserirem recursos Sonoros extras,
empreenderem montagens que obedecem a critérios mais subjetivos ou o emprego de
alegorias, o que demanda do espectador-interlocutor, nesse segundo caso, maior capacidade

de realizar associacGes semanticas.

Esses diferentes posicionamentos axioldgicos acerca da empresa cinematogréafica
resultam de distintas concepcbes de mundo, de arte e dos sujeitos que com ela interagem, o
que, consequentemente, impacta a orientacdo social desses enunciados filmicos e influencia
todo o circuito da producdo, circulacdo e recepcdo deles. Um filme de experimentacédo
artistica mais arrojada, por exemplo, tende a pressupor, desde a formulacdo de seu projeto de
sentido pela equipe autoral, um publico mais afeito a apreciacdo estética critica e geralmente
mais restrito; portanto, os seus aspectos técnicos e artisticos multissemioticos séo arranjados
em conformidade com juizos avaliativos que se constituem em funcdo dessa orientacdo a
enunciatarios e a lugares sociais ideologicamente concebidos de antemé&o, espacos em que 0S
sujeitos que com o filme dialogam, aclamam-no ou rejeitam-no, difundem-no ou relegam-no
ao esquecimento. Em razdo disso, 0s que atuam na producdo dele buscam antever as possiveis
ou provaveis reacdes do publico no ambito da sua circulacéo e recepcao, o que normalmente
os leva a ponderacdes cuidadosas acerca das representacdes sociais com as quais possiveis
efeitos de sentido podem ou ndo conflitar. Assim, tanto 0s meios em que € veiculado quanto
0s sujeitos a quem se destina, sempre exercem influéncia nos juizos avaliativos com que se
idealiza e se produz um filme, levando o seu diretor ou a sua equipe autoral a construir um

enunciado cinematogréafico calcado nessa ou naquela vertente estética.

No trabalho supramencionado, Aumont (1995)traca um percurso histérico ao longo do
qual traz exemplos dessas diferentes abordagens tedrico-metodoldgicas quanto a criacdo
cinematogréafica, mostrando como, desde os seus primordios, diversas formas de se conceber e
produzir um filme se sucederam. Entre visdes que preconizam a primazia da composicao
cenografica e da atuacdo teatralizada dos personagens na expressdo filmica e outras que
entendem a edi¢do e a montagem como alma dessa expressdo artistica, 0 autor menciona a
observacdo de André Bazin de que as sucessivas escolas estéticas cinematograficas se

enquadram em dois grandes grupos: o dos que “fazem da representagdo um fim (artistico,
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expressivo) em si e 0s que a subordinam a restituicdo o mais fiel possivel de uma suposta
verdade, ou de uma esséncia, do real.” (AUMONT, 1995, p. 46).

Filiadas a primeira orientacéo, as teoriza¢fes de Eisenstein corroboram a dindmica de
cunho enunciativo com que enxergamos os filmes publicitarios analisados nessa pesquisa. Em
face disso, fazemos um apanhado dos seus pareceres sobre o ponto de vista discursivo com
que vé o fazer cinematografico. Segundo Aumont (1995), o tedrico e cineasta russo defende
que o filme se organiza segundo uma sintaxe que pode ser equiparada a estruturacdo
discursiva e, nesse sentido, afirma que os constituintes basicos de um filme, que denomina de
fragmentos, caracterizam-se pela heterogeneidade constitutiva, por serem recortes
representacionais e por consistirem em unidades dotadas de propriedades articulatorias. Na
avaliacdo de Aumont,

Vé-se, portanto, como essa nogdo de fragmento, em todos os niveis que a
definem, manifesta uma mesma concep¢do do filme como discurso
articulado: o fechamento do quadro focaliza a atengdo sobre o sentido que
nele esté isolado; esse proprio sentido, construido analiticamente levando-se
em conta caracteristicas materiais da imagem, combina-se, articula-se, de

maneira explicita e tendenciosamente univoca [...]. (AUMONT, 1995, p. 83
— italicos originais)

Conforme essa visdo discursiva do teorico russo, notadamente de base marxista e,
portanto, dialética, o discurso filmico pressupBe conflitos entre os seus fragmentos e,
concomitantemente, dentro deles. Assim, Eisenstein desenvolve uma tese evidentemente
dialdgica e pela qual assume que a construgcdo do enunciado filmico é polissémica e balizada
por pontos de vista socioideologicamente situados. Ele considera que essa composicao
semanticamente rica do filme se origina no encontro de pontos de vista divergentes, questdo

em relacdo a qual postula que,

a montagem ndo é uma ideia composta de fragmentos colocados em
sequéncia, mas uma ideia que nasce do choque entre dois fragmentos
independentes. (...) Como exemplos de conflitos, poderiamos mencionar:

1. O conflito gréafico

2. O conflito das superficies
3. O conflito dos volumes

4. O conflito espacial

5. O conflito das iluminages

6. O conflito dos ritmos (...)



61

7. O conflito entre 0 material e 0 enquadramento (deformagéo espacial pelo
ponto de vista da camera)

8. O conflito entre 0 material e sua espacialidade (deformacéo 6tica pela
objetiva)

9. O conflito entre o processo e sua temporalidade (camera lenta, filmagem
acelerada)

10. O conflito entre o conjunto do complexo 6tico e um dominio bem
diferente.” (EISENSTEIN, 1929 apud AUMONT, 1995, p. 84)

Nos fundamentos do pensamento de Eisenstein, encontramos elementos consistentes
para estabelecermos dialogos com as teorizac¢Ges do Circulo de Bakhtin. Se para o tedrico de
cinema russo o filme é um discurso, ndo podemos deixar de admitir uma convergéncia de
ideias no que tange & dimensdo social, ideoldgica e dialético-dialogica da linguagem
cinematogréafica como as ideias bakhtinianas. A partir desse cotejo tedrico, encontramos mais
embasamento para assumirmos o filme enquanto processo enunciativo responsivo a dizeres
quaisquer e, por essa razdo, inserido em correntes nas quais se renova semanticamente ao
provocar reagdes diversas junto aos sujeitos que a ele assistem. Assim, temos uma forma de
expressdo semioticamente heterogénea cujas materialidades constitutivas estdo sujeitas a
todos os principios enunciativos ja discutidos anteriormente. Quanto as consideracdes acerca
da verbivocovisualidade aqui discutidas, deparamo-nos com posicionamentos nao muito
distantes em Eisenstein, como podemos verificar a seguir:

Na teoria de Eisenstein [...], os diversos elementos sonoros, palavras, ruidos
e musicas, participam em pé de igualdade com a imagem e de maneira
relativamente autdbnoma com relacdo a ela na constituicdo do sentido:

poderiam, de acordo com o caso, reforca-la, contradizé-la ou simplesmente
manter um discurso "paralelo”. (AUMONT, 1995, p. 85)

Ressalvamos que a questdo da autonomia relativa dos sons e das palavras em relacdo a
imagem, que se explica pela maior acuracia da visdo em relacdo aos demais sentidos
humanos, ndo contradiz as reflexdes sobre a verbivocovisualidade por nés pleiteadas, pois
entendemos que essa autonomia se da na medida em que essas semioses nao se confundem, se
apresentando aos nossos sentidos por diferentes vias sensoriais, mas que, ao chegarem a nossa

consciéncia, sdo assimiladas articuladamente, ainda que apoiadas em impressdes imagéticas.

Ja afirmamos que a identificagdo com uma ou outra corrente de pensamento sobre a
esséncia do cinema implica no emprego de distintos recursos de producdo, na visualizagdo
prévia de distintos meios de circula¢do e na oportunizacdo de distintas experiéncias de fruicdo

de um filme. Um aspecto importante dessas possibilidades de alinhamento ideoldgico que
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condicionam a filiacdo estética dos filmes se encontra nas diferentes opinies sobre como o
espectador interage com o enunciado cinematografico.Quanto a essa questdo, Aumont (1995)
discorre sobre as visdes acerca da recepgdo estética cinematografica pelos sujeitos-
espectadores, pensando-a sempre na condi¢do de experiéncia singular subjetiva.Nesse sentido,
apresenta modelos tedricos que recorrem a psicologia para explicarem como se da a recepcéo
de um filme pelos seus destinatarios e observa que ha abordagens que ddo maior enfoque as
sensagfes que a percepcdo de imagens nos evoca enquanto outras priorizam aspectos
cognitivos dessa percepcdo. Independentemente das divergéncias tedricas em questdo,
entende-se que a ilusdo de movimento e de profundidade que o filme nos proporciona, assim
como a emulacdo da visdo humana realizada pela cdmera, permitem que na construcao
composicional do filme as suas multiplas semioses sejam articuladas de modo a promover a
identificacdo do interlocutor-espectador e/ou a apelar para as suas emogdes. A sensacdo de
realidade que o filme nos da deve-se ainda a duas questdes: a primeira diz respeito ao fato de
que “o universo do filme mistura os atributos do sonho a precisdo do real, oferecendo ao
espectador uma materialidade exterior a ele, nem que seja apenas pela impressdo deixada na
pelicula.” (AUMONT, 1995, p. 241) e a segunda, as noc¢des de identificacdo primaria e
secundaria, que se relacionam, respectivamente, a onisciéncia do espectador em relagdo a um
universo representado em funcdo dele, como se o seu olho se fundisse & camera, e ao

reconhecimento pelo enunciatario-espectador de aspectos do filme que Ihe toquem.

Essa questdo da dupla identificacdo do enunciatario e da ilusdo de realidade inerente
aos filmes nos interessa particularmente, uma vez que estamos lidando com enunciados
filmicos cujos projetos de sentido buscam a persuasdo do interlocutor e o estimulo a acdes
posteriores. Em relacdo a esse intuito, € interessante que os filmes publicitarios observados,
independentemente da proposta estética em que se baseiem, sejam capazes de mobilizar
constituintes composicionais, procedimentos de montagem e aspectos socioculturais com
vistas a provocacdo dos seus destinatarios, seja recorrendo a argumentacdo racional, seja
invocando as suas emocdes. Pensando nesses filmes enquanto enunciados formatados, entre
outros aspectos, em funcdo de projetos de sentido e de fomento de acgbes, encontramos
interessante aporte na visdo de Eisenstein sobre os processos/produtos cinematograficos. Ao
comparar a visdo do cineasta russo a de Bazin, Aumont esclarece que

[...] O que interessa a Bazin é quase exclusivamente a reproducédo fiel,

"objetiva" de uma realidade que carrega todo o sentido em si mesma,
enquanto Eisenstein sé concebe o filme como discurso articulado, assertivo,
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que so faz se sustentar por uma referéncia figurativa ao real. (AUMONT,
1995, p. 86)

Vemos em jogo nessa citagdo duas visdes que se traduzem em diferentes pareceres
quanto a natureza do filme e, por extensdo, diferentes expectativas quanto ao papel do
espectador em relacdo a ele. Pela visdo de Bazin, espera-se do sujeito que assiste ao filme a
recepcdo passiva de uma mensagem pretensamente “pronta”, processo no qual cabe ao
enunciatario apenas decodificacdo de um sentido que se entende como j& dado pelo longa.
Avaliando essa concepcdo pelas perspectivas tedricas aqui adotadas, notamos que a visdo de
Bazin implica numa certa ruptura entre o filme e 0 meio em que circula, descontextualizando-
0 e engessando-0. Tem-se assim o filme pensado enquanto um objeto autbnomo e que
simplesmente nos fornece dados acabados da realidade, como se ele fosse um mero registro
“fotografico” dela. Diferentemente de Bazin, Eisenstein demonstra na sua preocupacéo com a
dimensdo figurativa da producdo e da expressdo cinematografica que o filme é uma
constru¢do conjunta, pois a sua visdo “discurso articulado e assertivo” so tem razdo de ser
colocada em pratica em funcdo de sujeitos-espectadores dos quais se espera algum
posicionamento ideoldgico, seja ele a favor ou contra. A partir dessa concepcédo discursiva, o
filme pode ser visto como um processo interativo em que 0s sujeitos a quem se destina ndo
apenas o0 recebem passivamente, mas o interpretam, o ressignificam, enfim, a ele reagem

ideologicamente.

Encontramos, entdo, respaldo na concepc¢do eisensteiniana para pensarmos o filme
segundo o referencial tedrico do Circulo. O dialogo que se pode estabelecer entre ambas as
perspectivas tedricas amplia o leque de possibilidades analiticas dos filmes. Como se pode
notar, Eisenstein traz importantes contribuicbes ao pensamento sobre a linguagem
cinematogréafica ao vislumbrar o carater sociointeracional e, logo, ideoldgico, das producdes
cinematogréficas. Estruturadas em bases marxistas, as reflexdes do tedrico de cinema
preconizam uma inter-relacdo fundamental dos filmes com as condi¢fes materiais socio-
histéricas em que sdo produzidos, circulados e recepcionados, o que significa que eles
consistem recortes voluntarios da realidade que se traduzem em projetos de dizer nunca
neutros. Assim, entendemos que a visdo do estudioso se alinha a do Circulo, ja que nos
permite observar o filme na qualidade de processo enunciativo, segundo o qual ele se constitui
como elo de cadeias discursivas, reflete e refrata realidades, responde e suscita enunciados-
outros, filmicos ou de qualquer outro tipo, e entona 0 mundo segundo uma dada orientacdo

ideologica.
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Voltando a questdo da dupla identificacdo do espectador, é fundamental, sobretudo no
caso de filmes publicitérios voltados & mobilizagdo social, que a sensacao de presenca que ela
confere ao espectador seja usada em nome do objetivo de persuadir, comum aos filmes
publicitarios. Em nome dessa vontade enunciativa, os interlocutores envolvidos na producéo
do filme precisam elencar e articular materiais semioticos variados de modo a conquistar a
atencdo do enunciatario, convencendo-o e estimulando-o a tomar iniciativas em prol da causa
pela qual advogam. Nesse sentido, a representacdo de sujeitos, seres, objetos, fatos,
condicdes, dentre outros aspectos caros ao meio social em que o interlocutor se encontra, deve
perpassar tais processos enunciativos publicitarios, tornando-os instancias cujos tons autorais
encontrem ressonancia na consciéncia e nos sentimentos do seus sujeitos-espectadores e,
assim, possam toca-lo e convencé-lo a agir. Dessa forma, tanto a ilusdo de vivéncia real que a
camera permite emular quanto a familiaridade com aspectos filmicos representados sédo
recursos de promocdo da identificacdo do espectador passiveis de serem compostos de
diferentes maneiras, logo, entonados quando da sua producdo e reentonados quando sua

posterior circulacéo e recepcao.



65

3 ANALISE DO CORPUS

Ao definimos como objeto de analise desse estudo a emergéncia de tons emotivo-
volitivos em enunciados/enunciacfes cuja verbivocovisualidade se mostra de forma clara, o
fizemos cientes de que, dado o carater ideologico das entonagdes com que colorimos 0s
processos enunciativos, as semioses deles constitutivas sdo recrutadas e articuladas de forma
tal que promovem contatos com diferentes graus de tensdo entre dizeres e contradizeres
acerca do conteudo tematico que neles se vai configurando. Em se tratando dos
enunciados/enunciacdes publicitarios do nosso corpus, podemos encontrar projetos de dizer
cuja conformacdo estilistica, composicional e tematica indicia conflitos entre interesses
diametralmente opostos no que diz respeito a questdo socioambiental, ja que, a titulo de
exemplo, muitas vezes o apelo a preservagao nao passa de um mote para estimulo ao consumo
de algum produto ou servico cuja producdo/oferta implica contraditoriamente na exploracédo
indiscriminada de recursos naturais. Desse modo, a depender da esfera a partir da qual um
enunciado é promovido e do publico/contexto ao qual se destina, tais tensdes a ele inerentes
se mostram mais ou menos acirradas, evidenciando ou mascarando confrontos entre projetos

de sentido e de poder heterogéneos e muitas vezes incompativeis.

De posse dessa compreensdo, consideramos que analisar enunciados oriundos de
diferentes espacos socioculturais resulta na observacao de diferentes vontades e configuracdes
enunciativas, de diferentes juizos valorativos, bem como na amplificacdo do leque de
possibilidades de constru¢do seméntica e de emprego dos sistemas semiodticos em jogo
dialogico nesses processos dinamicos. Essa variabilidade dos aspectos constitutivos das
enunciagdes nos parece ainda mais diversa se levarmos em conta a verbivocovisualidade de
gue esses processos sdo constituidos, ja que essa riqueza de parametros semioticos
composicionais da margem a formas de expressao que se processam por meio de arranjos
intersignicos também muito diversos e que, como ja destacado, vdo aléem da integracdo de
sons, imagens e lexemas, abarcando ainda vontades enunciativas, atitudes conscientes,

motivacgdes pessoais, vivéncias etc.
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Por conta de toda essa riqueza e mutabilidade de aspectos constitutivos decorrentes da
sua ligacdo vital a instdncias contextuais, é fundamental que a analise dos
enunciados/enunciacdes aqui objetivada leve em conta as circunstancias em que se
processaram. Dessa forma, temos que considerar o peso do lugar e do momento sécio-
historico sobre os circuitos enunciativos que esses filmes publicitarios perfazem,
contemplando aspectos politicos, sociais, ideoldgicos e culturais das suas concretizagdes.
Assim, comecamos indicando que os trés filmes examinados foram publicados entre 0s anos
de 2010 e 2013, periodo em que a seriedade com que se tratava e problematica ambiental na
esfera governamental era consideravelmente maior do que a verificada hoje, no ano de 2020,

sendo esse um importante aspecto a ser levado em conta do ponto de vista valorativo.

Torna-se oportuno, entdo, relembrarmos que, dentro desse intervalo temporal, 0 ex-
presidente Luiz Inacio Lula da Silva encerrava o seu segundo mandato e a também ex-
presidente Dilma Vana Rousseff era eleita, dando continuidade ao ciclo de conquistas
socioeconémicas iniciado em 2003. A esta altura, o pais colhia os frutos das politicas de
transferéncia de renda e de toda uma serie de politicas afirmativas implementadas com vistas
a mitigacdo de desigualdades histdricas, o acesso a educacdo bésica e superior era
amplificado, o Brasil deixava 0 mapa da fome da ONU, o cidaddo brasileiro passava a ter
acesso a bens e servicos antes inalcancaveis. O incentivo a producdes culturais era
significativamente maior e, ressalvadas divergéncias ideoldgicas sempre existentes,
observava-se maior respeito a principios constitucionais como o da liberdade de imprensa, o
da livre expresséo civilizada de pensamento, entre muitos outros.No ambito socioambiental, o
pais vivia um momento conturbado, pois, se por um lado, atingia-se as menores taxas de
desmatamento em décadas e criava-se uma série de aparatos juridicos em prol da
sustentabilidade, por outro, havia a pressdo por medidas anti-sustentaveis como a aprovacgao
do novo codigo florestal, que daria margem a um sucessivo desmonte da legislagdo ambiental,
permitindo concessfes como a anistia a proprietarios rurais que desmataram ilegalmente, e
iniciativas polémicas como a aprovacdo da construcdo da usina hidrelétrica de Belo Monte.
Contudo, mesmo em meio a esse quadro adverso, o Ministério do Meio-ambiente alinhavava

as iniciativas de ades&@o a metas socioambientais globais e locais dos governos em exercicio.

Diante desse panorama, vislumbramos que os tons emotivo-volitivos verificaveis em
qualquer enunciado produzido nesse momento politico-ideoldgico, em especial os oficiais, se
revestiam de alguma aura de responsabilidade e de comprometimento, ainda que 0 Seus

projetos de dizer fossem alusivos a agOes fracassadas ou pouco efetivas. Dessa forma,
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ressalvadas as falhas da gestdo ambiental desse periodo, é fato que, até entdo, assuntos ligados
a essa questdo gozavam de certa consideracdo na pauta politica e frequentemente
encontravam abertura ao debate publico por parte de membros do governo. Temos, entdo, um
importante aspecto conjuntural a exercer impacto nas valoracdes que afloram no circuito

enunciativo dos filmes publicitarios em analise.

Foi também com base nessas observacGes contextuais que tais filmes foram
escolhidos. A partir desses aspectos e de outros ja discutidos, constituimos um corpus com
enunciados promovidos por entidades pertencentes ao primeiro, ao segundo e ao terceiro
setores, origens a partir da quais buscamos discutir ndo apenas o circuito da producéo,
circulacdo e recepcdo desses filmes, mas as variadas perspectivas sociais, politicas e
ideologicas em meio as quais eles tomam corpo, suscitam respostas e se organizam numa
dada disposicédo valorativa de materialidades signicas integradas. A adocdo dessa postura nos
permite embrenharmo-nos nas situacionalidades em que tais enunciados/enunciagdes se
constituiram, atentando-nos a base social, ou seja, as condi¢cdes materiais e ideoldgicas em
meio as quais 0s processos enunciativos em pauta puderam tomar forma num todo expressivo
integrado e entonado com esse ou aquele colorido. Dai a importancia de levarmos em conta o
espaco e 0 momento historico, politico, social e ideoldgico em que esses filmes emergem e a
partir dos quais se renovam ad eternum em correntes enunciativas, pois, assim, podemos
verificar como a conjuntura em que os enunciados/enunciacdes filmicos se inserem os integra
ao entona-los. Desse modo, podemos chegar a compreensdo de que a indissociabilidade entre
uma forma qualquer de expressdo enunciativa e 0s espacos em que se materializa formam
esse todo coeso porque ambos sempre se articulam a partir das orientacdes socioideoldgicas
com as quais 0s sujeitos que dela participam compreendem tais processos de interlocucdo e

atribuem a ele valores diversos pela entonagéo, invariavelmente.

No que concerne a essa imbricacdo das formas de expressdo semioticas com 0s
ambientes em que sucedem, notamos que,da producdo a recepcao,tais dialogos constitutivos
resvalam nas escolhas técnico-artisticas empreendidas, nos projetos de sentido formulados e
nas construgdes semanticas que despontam no desenrolar desses processos enunciativos, de
um modo tal que, tanto as materialidades signicas que os compfem quanto as reacGes
sensorio-emotivas que 0os acompanham e integram, nos dizem algo sobre 0s sujeitos, espacos
e épocas em que eles se processam.Nesse sentido, podemos entender que, no enunciado

Veteranas de Guerra(https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ), aspectos como a

transformacdo abrupta da Mata Atlantica em edificagdes cinzentas e a viruléncia das acdes
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desempenhadas por personagens insensiveis e de feicdes duras figuram ideologicamente
como uma metaforica e hiperbodlica da realidade dos nossos centros urbanos, particularmente
a da cidade de Sdo Paulo, cujos habitantes testemunham diariamente as mazelas colaterais que
a urbanizacdo desenfreada traz. A degradacdo ambiental na capital paulista e suas
consequéncias socioecondmicas sao problemas crénicos de uma cidade que, ndo por acaso, é
a mais rica e explorada do pais. E é nesse ambiente tdo drasticamente transformado pela acéo
humana que o enunciado/enunciacdo em questdo se enraiza e encontra a fertilidade dialético-
dialégica com a qual é perpetuado em correntes enunciativas polissémicas. Somente no seio
desse lugar socioideolégico podemos compreender a razdo pela qual o0s aspectos
composicionais, estilisticos e tematicos do filme publicitario foram recrutados e arranjados da
maneira como nele se verifica. Assim, aspectos como a afiguracdo do cenario mérbido que se
observa ao longo do filme, a celeridade das tomadas que o compdem, a tragédia sugerida pela
trilha sonora, dentre muitos outros,refletem e refratam a realidade objetiva da capital paulista,
dialogando com destinatarios que em grande parte convivem e sofrem diretamente as
consequéncias sociais, ambientais, sanitarias e econémicas da gana capitalista sobre a cidade
e 0S poucos espagos preservados que ainda Ihe restam, espacos esses que, cabe destacar,
tendem a ser tornarem invisibilizados em uma cultura urbana tdo desconectada da natureza e

tdo alheia a nossa dependéncia dos recursos naturais.

Segundo essa logica de intercambio constitutivo entre a parte subentendida e a parte
expressa da enunciagdo, ou em outras palavras, de vinculo fundante entre o enunciado e o0 seu

solo social, o filme Comfort One Rinse (https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s),

por sua vez, foi produzido em um ambiente diverso do nosso, porém, publicado no canal da
Unilever Brasil, no YouTube. Por se tratar de um enunciado/enunciacdo que tem como
vontade enunciativa primeira o consumo de um produto em um mercado especifico, as
escolhas composicionais, tematicas e estilisticas empreendidas quando da sua producgdo se
deram segundo referenciais culturais diferentes dos nossos e, como em qualquer processo
enunciativo, firmou-se em pardmetros que ndo sdo fortuitos. Dai a representacdo de
personagens com tracos e aderegos visivelmente orientais, de paisagens tais quais 0s campos
de arroz e da associacdo do produto anunciado a economia de agua. A sintaxe audiovisual
com a qual se estampa axiologicamente aquele cenario tdo encantador no enunciado encontra
no meio social vietnamita a ressonéncia valorativa a partir da qual a sua circulacdo e recepcdo
pode suscitar reacdes emotivo-volitivas que podem resultar na aquisicdo do produto

publicizado pela énfase que busca dar a necessidade de se poupar dguaa partir do seu uso, de
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modo que,no seu arranjo verbivocovisual, no seu percurso narrativo-argumentativo e nas
reag0es que seu projeto de sentido busca evocar encontramos sistemas de valores cultivados
nos meios em que perfaz seu circuito enunciativo. Tem-se entdo o contexto vietnamita como o
solo social onde os sujeitos partilham de vivéncias culturais com as quais podem construir
sentidos para o filme publicitario analisado e onde todos os aspectos constitutivos desse
processo enunciativo podem ganhar vida e sentido nos didlogos que se estabelecem naquela
cultura. Contudo, entendemos que, sendo de interesse global, um conteldo tematico
relacionado a economia de agua pode se aplicar a qualquer contexto, ainda que entonado
segundo orienta¢des socioideoldgicas outras. Por isso, o enunciado/enunciacédo pdde também
ser divulgado no Brasil sem prejuizo ao seu potencial semantico, pois ele se mostra tdo
passivel de compreensdo quanto qualquer enunciado produzido aqui, muitos embora suscite
sentidos e refracGes entonados com nuances bastante distintas daquelas oportunizadas no seu

contexto original.

Quanto ao Ultimo enunciado/enunciacdo analisado, intitulado de Beleza

(https://www.youtube.com/watch?v=1180b9bSJKY), temos uma vontade de dizer voltada a

conscientizacao sobre a utilizacdo e o descarte improprios de sacolas plasticas e, em relagédo a
essa problemética, cabe salientar que esses usos inadequados sdo préaticas grandemente
difundidas em nosso meio, 0 que comumente podemos conferir pelo acimulo desses
utensilios nas ruas, em terrenos baldios, nos rios e em muitos outros espacos por onde
circulamos. Frequentemente, utilizamos mais sacolas do que o necessario quando, por
exemplo, fazemos nossas compras, ocasides em que deveriamos lancar mao de recipientes
reutilizaveis. Esses comportamentos prejudiciais sdo reflexos do pouco valor que ainda
atribuimos a necessidade de preservacdo ambiental e demonstram descaso generalizado para
com atitudes que, querendo ou ndo, impactam 0 nosso meio e a nossa qualidade de vida.
Entdo, convivemos com um problema que nos afeta ao ponto de ter motivado a promogéo de
uma campanha por parte do Ministério do Meio-ambiente que contemplou a producdo do
filme em questdo, na qualidade de resposta ativa ao estado de coisas descrito. Ressalvados
esses comportamentos deletérios, acrescentemos que,em 2010, ano em que o filme foi
produzido, viviamos um cenario de maior estimulo e crescimento das producdes audiovisuais,
bem como de expansdo das midias moveis no Brasil, ambiente que favoreceu a popularizacao
de suportes, meios e procedimentos técnicos que acabaram por diversificar possibilidades de
manifestacdo cultural. Foi nesse contexto que o recurso a expressao artistica empregado pelo

filme Beleza se concretizou, huma representacdo de uma sacola ao vento cujo lirismo dialoga
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com a banalizagcdo com que enxergamos 0 uso e o descarte incorreto delas. A representacédo
artistica da sacola e a insergdo gradativa de dizeres sobre a beleza que s6 0 homem é capaz de
enxergar nessa representacdo, dentre inUmeros outros aspectos desse processo de
interlocucdo, s6 podem adquirir alma enunciativa porque refletem e refratam uma realidade
ocasionada e vivenciada por ndés em nossos meios sociais. Assim, todos os aspectos da sua
constituicdo imbricam-se necessariamente ao contexto em que emergiram e, entdo, fomentam
a construcdo de infindaveis percursos semanticos pelos sujeitos que participam dessas

correntes enunciativas.

Feitas essas consideragOes iniciais, pontuamos ainda que, dentre os esforcos por
clarificar as diferentes e interligadas formas corporificacdo enunciativa dos tons emotivo-
volitivos, empreendemos ao final da analise de cada um dos trés enunciados/enunciagdes
elencados uma exemplificacdo dessa dindmica a partir da observacdo das suas respectivas
paletas de cores com o auxilio de um recurso disponivel no site palettegenerator.com que
permite destrinchar as cores predominantes em uma imagem, o que aplicamos a varios dos
frames mais representativos de cada um dos videos, com vistas a demonstragdo de como
juizos avaliativos se traduzem, entre outros aspectos ja abordados,em escolhas de
colorimétricas socioideologicamente motivadas na composicao desses

enunciados/enunciacdes.

Para melhor compreensdo das analises desenvolvidas, sugerimos que os filmes

Veteranas de Guerra (https://www.youtube.com/watch?v=7Bi ON10hfQ), Comfort one rinse

(https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s) e

Beleza(https://www.youtube.com/watch?v=1180b9bSJkY)sejam  assistidos  antes  da

continuacédo dessa leitura.

3.1 As veteranas de guerra

O primeiro filme publicitario que analisaremos ostenta o titulo Veteranas de guerra e
foi promovido pela fundacdo SOS Mata Atlantica. O filme é uma dentre vérias acGes
concomitantes lancadas pela entidade com vistas a preservacdo das areas verdes ainda
existentes na cidade de Sao Paulo, entre tais agdes, a “condecoragao” das vinte arvores mais
antigas ja registradas na cidade com uma medalha e uma placa de bronze, em reconhecimento
aos séculos de “servigos prestados a sociedade”. Langada no dia 21 de setembro de 2012, Dia

da Arvore, a campanha contemplou a criagio do site www.veteranasdeguerra.org, hoje fora
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do ar, por meio do qual a populagéo poderia acompanhar o andamento do projeto e participar
dele através da escolha, monitoramento e mapeamento de &rvores a espera de pessoas

dispostas a “apadrinha-las”, bem como de suas respectivas “condecoracdes”.
b

Foi no ambito desse movimento que o filme em questéo foi divulgado. Postado no
canal da fundacdo no YouTube um dia ap6s o lancamento da campanha, ele € uma animacao
com duracdo de sessenta e um segundos que faz uma analogia bastante sagaz entre o
crescimento desenfreado da cidade e uma guerra. Na representacdo desse conflito, os
interesses capitalistas, representados por executivos trajando ternos camuflados e com armas
pesadas em punho, combatem impiedosamente a Mata Atlantica, auxiliados por um enorme
arsenal militar. A medida em que esse exército de executivos conquista a floresta, vao
“brotando” pontes, prédios, estradas, indastrias, entre outros empreendimentos tipicos das
aglomeracbes urbanas, dos pontos onde o0s seus projéteis, granadas e bombas atingem. O
filme muito bem-produzido executa 0 seu projeto enunciativo com criatividade a partir da
fusdo de representacGes imagéticas, sonoras e de ordem técnico-artistica que remetem
simultaneamente a dizeres/atos proprios dos universos militar e capitalista. E a sua sequéncia
de tomadas?® repletas de ataques as arvores denotam de forma clara o porqué de elas serem
tratadas pela campanha como veteranas de guerra, conforme expresso verbalmente nas duas
ultimas tomadas do video. Temos, entdo, diante de n6s um objeto de analise polissémico,
constituido por meio da integracdo completa de diferentes materiais signicos, ou de sistemas
semioticos, segundo a acepcdo lotmaniana, os quais s6 podem ser observados em sua
plenitude enunciativa com um aporte tedrico capaz de explicar tal riqueza e dindAmica em sua
realizacdo concreta no mundo, tarefa a qual o Circulo de Bakhtin sempre esteve devotada com

considerac@es valiosas por se aplicarem a quaisquer semioses.

Em se tratando de um enunciado que tem como, entre outros aspectos da sua
consecucdo, a equiparacdo do desmatamento a guerra, € de se esperar que tal paralelismo
tenha entre os seus objetivos a comogdo pelo apelo ao perturbador, isto €, pela provocagao
emotivo-volitivamente entonada dos sujeitos, buscando estimular neles ndo apenas sensacgoes
relacionadas a um conflito de interesses tdo cruel e as suas nefastas consequéncias, mas
levando-os a efetiva acdo em resposta a esse dizer-ato formulado justamente para provocar
incobmodo. Quanto a esse aspecto valorativo presente tanto na producdo quanto na recepgdo

do filme, temos que na circunstancia em que esse enunciado se constituiu, a equipe autoral da

10 Filmagem continua de cada segmento especifico da acdo do filme (MACHADO, [entre 2003 e
2010], p. 6)
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agéncia encarregada de produzi-lo para a fundagdo SOS Mata Atlantica se valeu de uma
concepgdo do conflito de interesses pressuposto pela sua temética cuja materializagdo no
filme reflete e refrata um ambiente politico-ideoldgico de certa abertura e tolerdncia a
posicionamentos criticos mais contundentes como o verificado no video. Naquela conjuntura,
a veiculagdo de um enunciado assim concebido ndo corria o0 risco de censuras ou de
represalias como atualmente temos testemunhado, seja por parte do empresariado, seja por
parte do governo. Assim, a liberdade criativa desse momento socio-historico e ideoldgico
visivelmente mais favoravel a expressdo de pensamentos criticos estéticos de grande
circulacdo é um aspecto do solo social em que o enunciado/enuncia¢do emergiu a ser levado
em conta. O contedo tematico taxativo do filme certamente o levaria a sofrer sangdes caso

fosse produzido e divulgado hoje em dia.

Feita essa consideracdo, relembremos que os tons emotivo-volitivos manifestam
posicionamentos do enunciador sempre mediados pelas representagdes que este tem acerca
do(s) enunciatario(s) e dos contextos discursivos em que a enunciacao se desenrola, que estes
tons refletem escolhas estilistico-composicionais e que tal conformacdo enunciativa
desencadeia contedos tematicos que nunca se repetem. Nesse viés, acreditamos que a
recepcdo do filme em diferentes cronotopos faz com que seus enunciatarios o percebam
segundo critérios avaliativos bastante diversos entre si, 0 que se da por meio de infindas
reentonacdes condicionadas as caracteristicas dos espacos socioideoldgicos em que se fazem
presentes. Além disso, se pensarmos que o panorama politico-ideoldgico brasileiro passou por
significativas transformacdes desde a época do lancamento desse filme publicitario,
constatamos que os didlogos tensos que se pode estabelecer numa conjuntura atualmente
marcada por omissdes e arbitrariedades para com a preservacdo podem tornar-se ainda mais
acirrados. Ante a grande ocupacdo de postos do Ministério do Meio-ambiente por militares
desqualificados para as especificidades técnicas que a atuacdo na area ambiental exige e 0
descaso perante os recordes historicos de degradacdo hoje verificados, os sentidos que esse
enunciado alusivo ao universo militar pode suscitar implicam em recepgGes cuja entonagéo
certamente demonstrard posturas, acdes e dizeres refratarios a ele e danosos as politicas
ambientais hoje descontinuadas. Tendo em mente essas possiveis orientacfes axioldgicas,

passemos a uma observacdo mais atenta do filme publicitario e das semioses que o compdem.

Desde o inicio do filme, que é introduzido com uma tomada na qual dois jipes
militares estacionam numa praia as margens da floresta (figura 1), espantado dois macacos

gue fogem aos gritos apds testemunharem a cena na tomada seguinte (figura 2), o referido



73

paralelo entre a expansé@o urbana e o confronto armado que a sua constru¢cdo composicional
tem como procedimento ja se mostra, sendo que, a partir da sua terceira e breve tomada, a
relacdo deliberadamente estabelecida entre o discurso capitalista e o discurso militar fica
ainda mais evidente. Nesta, uma ponta de cigarro ainda acesa € jogada no chéo e, logo em
sequida, pisada e amassada por uma bota social de couro preto, numa cena em plano
proximo!! que permite perceber a barra de uma calca de alfaiataria com estampa camuflada
(figuras 3 e 4). Verificamos que o enunciado se inicia com tonalidades de tensdo e de
suspense concretizadas sob formas imagéticas e sonoras, de tal modo que as primeiras
fornecem indicios a partir da atitude dos personagens e a segunda, pela musicalidade tipica de
momentos pré-climax em filmes western. Essa é a atmosfera entonativa que nos leva a

expectativa quanto ao que ira se desenrolar.

Figura 1 - primeira tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

sz | para sur do modo tefa chea

Ml o 0:02/1:00 v

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi ON10hfQ>. 0:02:00

Imagem 2 - segunda tomada do filme publicitario Veteranas de guerra.

11 Enquadramento da figura humana da metade do térax para cima (MACHADO, [entre 2003 e 2010],
p. 5)
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Figura 2 - segunda tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

P 4 —e 0:03/1:00 v

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi ON10hfQ>. 0:03:00

Figura 3 - terceira tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

| 3 >l ‘Q 0:06 / 1:00

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 0:06:00
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Figura 4 - terceira tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

P oW Au-u; /1:00
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 0:07:00

E o didlogo militar-capitalista continua ao longo do filme. Segue-se uma sequéncia de
trés tomadas em que trés homens corpulentos, altivos e com olhar atento adentram a floresta,
a espreita dos seus alvos (figuras 5, 6 e 7). Os trés usam ternos bem alinhados, porém com
estampas tipicamente militares, além de gravatas vermelhas. Todos estdo munidos de armas
comumente usadas por forcas militares. Na segunda dessas trés tomadas, um dos homens,
enquadrado em plano de conjunto!?, acena para outro em plano de detalhe'® no mesmo
quadro®, indicando com um gesto silencioso para seguirem adiante. Eles continuam seu
percurso mata adentro até que um deles se abaixa e mira a sua arma, ja na terceira tomada e
na seguinte (figura 8), as quais se segue outra particularmente dialégica e na qual mais um
plano proximo®® exibe a mao do homem recurvado puxando lentamente o gatilho do seu fuzil,
enquanto, no seu pulso, um reldgio dourado reluz, parcialmente encoberto pelo punho de uma

camisa social sob o paleté camuflado de tons verde-musgo (figura 9).

12 plano um pouco mais fechado do que o plano geral (MACHADO, [entre 2003 e 2010], p. 5)

13 Mostra apenas um detalhe, como, por exemplo, os olhos do ator, dominando praticamente todo o
guadro (op. cit., p. 5).

“Ou enquadramento. Limites laterais, superior e inferior da cena filmada. E a imagem que aparece no
visor da camara. (op. cit. p. 2).

15 Enquadramento da figura humana da metade do térax para cima (op. cit. p. 5).
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Figura 5 - quarta tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi ON10hfQ>. 0:10:00

Figura 6 - quarta tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi ON10hfQ>. 0:11:00
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Figura 7 - quinta tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi ON10hfQ>. 0:12:00

Figura 8- sexta tomada do filme publicitério Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

> » o) 014/1:00

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi ON10hfQ>. 0:14:00

Figura 9 - sétima tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

B Pl @ 0:16/1:00
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Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:16:00

Até a Ultima tomada descrita, a trilha sonora, tocada em violdo, parece-nos branda, em
consonancia com a calmaria ainda reinante na mata, sem, no entanto, deixar de inspirar, como
ja indicamos, uma leve atmosfera de suspense, como que anunciando de forma discreta,
porém ndo menos dramatica, que a harmonia daquele ambiente estd prestes a ser quebrada,
pois a proprias a¢des daqueles homens fornecem amostras mais consistentes acerca do que
trilha até entdo apenas sugere.Ao clima de expectativa evocado, somam-se impressoes
alusivas as historias de guerra, as quais tornam-se progressivamente mais enfaticas no

decorrer do filme.

Deste ponto em diante, o filme se torna mais tenso, a batalha contra a floresta
efetivamente comeca. Aos trés executivos-militares que até entdo apareciam, juntam-se varios
outros e todos comegam a utilizar um verdadeiro arsenal de guerra para a destruigdo da mata.
A partir de entdo os coloquios entre a especulacdo imobiliaria/industrial e a hostilidade bélica
adquirem cada vez mais consisténcia e clareza. Essa cena em que se desencadeia o confronto
é emblematica quanto a integracdo entre as semioses que constituem o enunciado filmico. O
homem que nas tomadas anteriores se abaixa e aponta o seu fuzil olha uma arvore pela mira
telescdpica do artefato, numa cena em que esse dispositivo dptico aparece parcialmente em
plano de detalhe, contraposto a mata enquadrada num plano de conjunto, ao fundo (figura
10). Nessa cena, 0 homem dispara um tiro contra a arvore, que em fracGes de segundo,
explode e se transforma em um poste de madeira que sustenta linhas de alta tensdo. No
decorrer da cena, também séo incorporadas a trilha sonora uma percusséo tocada em pandeiro,
uma base de violino, o som do tiro disparado pela arma e sons de uma rajada de tiros de

metralhadora que esfacelam outra arvore ao lado (figuras 11, 12 e 13).

Os atos representados nessa breve cena sdo, assim digamos, explosivos, assim como
préprias semioses que a integram. Enguanto unidade multissemiotica complexa, a passagem
se configura como um momento de ruptura abrupta com a ordem até entdo estabelecida na
mata e no proprio encadeamento do filme, indicando o comego de uma escalada rumo a um
climax. Em outras palavras, o enunciado, em sua inteireza provisoria, reproduz na sua propria
construcdo composicional e com as suas diferentes linguagens as proprias acbes que
representa em seu enredo. A explosdo (do ponto de vista imagético) decorrente do disparo que
atinge a arvore ndo se configura em apenas um fato circunscrito a cena, mas num ato que
reverbera em todas as semioses que formam o todo verbivocovisual do fragmento em questéo

e resvalam por todo o enunciado filmico, ja que cada cena pode ser entendida como um elo na
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totalidade do filme. Nesses termos, a propria explosdo da arvore esta totalmente articulada a
explosdo de sons que ocorre na cena, a celeridade da tomada em que a cena se dé& e ao
enquadramento em plano de detalhe/conjunto da explosdo. Mas essa integracdo de
materialidades signicas que revelamos ainda se encontra no ambito da construcdo
composicional do enunciado. Devemos ainda acrescentar outros aspectos constituintes
advindos do proprio processo vivo da enunciagdo do filme se quisermos compreender em
toda a sua complexidade a dinamica desse agregado semidtico em que consiste a cena a que

estamos dando enfoque, assim como de todo o filme.

Para lancarmos esse olhar mais aprofundado, faz-se necessério levar em consideragdo
que as condicdes de producdo, circulacdo e recepcdo do enunciado sao tdo constitutivas do
mesmo quanto 0S Signos expressos na sua construgdo composicional, uma vez que as
situacdes de interlocucdo em que se encontram 0s enunciatarios, 0s seus contextos e tudo o
que o enunciado evoca nesses sujeitos sdo também itens fundamentais a concretizagcdo do
filme publicitario enquanto enunciacdo. Nessa medida, tais fatores, sempre irrepetiveis, levam
a construcdo de sentidos Unicos por cada sujeito e a cada situacdo enunciativa de que
participa, remetendo-o ao longo desse processo a um sem-fim de imagens, sentimentos e
sensacdes-outras que associa ao enunciado. Pensando esse processo em relacdo a tomada
explosiva do filme publicitario em que nos detemos, entendemos que ver e ouvir um lance em
que arvores sdo brutalmente detonadas desencadeia reacBes que podem ser de espanto, de
indignacdo, de tristeza ou mesmo de sensacdes de ordem fisica. Tais reacBes, quando da
recepcdo da cena, sdo convertidas em signos passiveis de suscitar sentidos ao serem
assimiladas pela proprio processo da sua enunciacdo, 0 que nos leva a concluir que a
verbivocovisualidade de que o enunciado € dotado consiste em um atributo muito mais
complexo do que a articulagcdo de materialidades expressas, mas ainda na incorporacéo de
outras materialidades que s6 emergem e se incorporam a enuncia¢gdo na medida em que sdo
recrutadas dos lugares que cada sujeito participante dela ocupa no mundo. E essa uma das
premissas que pautam toda a analise dos enunciados que selecionamos para compor 0 corpus
desse estudo. Por conta dessa integragdo multissemidtica “explosiva”, percebemos que a
agressividade observada no comportamento dos personagens se estende ao proprio processo
da enunciacéo do filme, pois toda a violéncia contra a natureza que ela representa se processa
num tom multissemidtico que tem como vontade enunciativa a perturbagdo do interlocutor.
Dessa maneira, a violéncia € uma das tonalidades de que o tom principal do filme é composto,

como que nos jogando na cara os atos de violéncia contra as florestas pelos quais todos somos
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em alguma medida responsaveis. Esse arranjo composicional, temético e estilistico
verbivocovisual, na qualidade de materializacdo entonativa de pareceres sobre a problematica
que pbBe em pauta, sO pode se dar enquanto manifestacdo singular e irrepetivel porque foi
desencadeado e formulado em ambiente politico-ideoldgico em que os danos causados a
natureza sdo gritantes e, embora ignorados por muitos, nos afetam ao comprometer a nossa
qualidade de vida. Assim, a entonacdo, assim digamos, explosivamente agressiva da
passagem destacada repercute positiva ou negativamente entre os sujeitos imersos em um

contexto que, como bem conhecemos, sofre as consequéncias da degradacao ambiental.

Figura 10 - oitava tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

-

Fonte: <https://www.voutube.comwatch?v=7Bi ON10hfQ>. 0:17:00

Figura 11 - oitava tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

Fonte: <https://www.v0utube.comwatch?v:7Bi ON10hfQ>. 0:17:00

Figura 12 - oitava tomada do filme publicitario Veteranas de guerra


https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0N10hfQ
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Fonte: <https://www.voutube.comWatch?v:7Bi ON10hfQ>. 0:18:00

Figura 13 - oitava tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

[

Fonte: <https://www.voutube.comwatch?v=7Bi ON10hfQ>. 0:18:00

Em seguida, mais duas tomadas mostram o avango das acOes daqueles soldados de
terno, que se espalham em varias direcdes, dando sequéncia a chacina (figura 14). A essas
duas tomadas, segue um pequeno plano sequéncia'® em que um dos homens, com um telefone
celular afixado a lateral do rosto, retira o pino de uma granada com a boca e a atira sobre uma
area cuja vegetacdo € pulverizada e imediatamente da lugar a uma casa (figuras . Ao longo
dessa cena, ha uma simulacdo de movimento de camera da esquerda para a direita que cessa
no enquadramento de trés combatentes que, proximos a edificagdo “recém-brotada”, disparam
as suas metralhadoras em auxilio a um quarto, que aciona um detonador manual de dinamites.
Nesse instante, uma grande explosdo aniquila outra area proxima a casa, na qual surge um
centro comercial, exibindo na sua fachada os dizeres “shopping mall” (figuras 15, 16, 17, 18,

19 e 20). Dando curso a deflagracdo do conflito, sucedem mais duas cenas também

6 Plano em que a camera se movimenta pelo cenario/ambiente em uma Unica tomada ou pela
dissimulacéo de cortes entre duas tomadas com movimento de cdmera consecutivas.
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constituidas por duas tomadas breves, sendo a primeira (figura 21) a de dois “oficiais”
pilotando um helicoptero de ataque que ruma para um rasante sobre um vale coberto por
vegetacdo natural, simulando uma filmagem de dentro do cockpit, como se houvesse uma
camera enquadrando por tras os pilotos, o painel de controle e o para-brisa da aeronave, que
entremostra a paisagem, e a segunda, um plano geral'’ em que projéteis sdo disparados pelos
poderosos canhdes do aparelho (figura 22). Nesse lance, 0s projéteis acertam precisamente o

vale sobre o qual surge uma grande ponte pénsil em meio a mais detonacdes (figura 23).

E interessante destacarmos que nas cenas em que os personagens fazem mencéo de
executar agcbes mais contundentes no que tange aos seus comportamentos destrutivos, 0s
planos escolhidos sdo geralmente mais fechados. Assim, verificamos que momentos como
aquelesem que o pino da granada é retirado, o dedo encontra o gatilho, a mira da metralhadora
enquadra a &rvore e o cigarro & atirado ao chdo sdo todos exibidos a partir da simulagéo de um
plano préximo.Além de escolha composicional, tematica e estilistica, tal opcdo de
enguadramento nos orienta semanticamente em relacdo as acdes que irdo se desenrolar e dédo
enfoque a conflagracdo da guerra representada pelo video. Enxergamos, entdo, nesses
enquadramentos procedimentos e pontos de vista narrativos de ordem entonacional
empregados em nome da equiparacdo enérgica que o projeto de sentido do filme se esforca
por estabelecer entre a guerra e 0 desmatamento, assim como da provoca¢do que busca fazer
junto aos seus esperados interlocutores. Outro didlogo por nos percebido, se da na relacao
dessas tomadas em plano préximo e as repercussdes politicas das agdes que representam. I1sso
porque, sendo de interesse geral, a degradacdo do meio-ambiente resulta tanto de atos
individuais quanto de feitos por parte de coletividades e de grandes corporacdes. O filme nos
da nocdo dessa dimensdo restrita da degradacdo com essas tomadas fechadas, enquanto as
tomadas compostas a partir de planos mais abertos nos remetem a dimensdo
coletiva/corporativa do estrago em curso. Portanto, ha tons emotivo-volitivos até mesmo
nessas perspectivas técnico-artisticas, visto que elas implicam em recortes com 0s quais se
busca entonar por intermédio da ética eleita a exacerbacdo da agressividade contra a mata em
niveis micro e macro, o que se verifica de fato nos atos individuais e coletivos praticados em

Nosso meio.

Dando continuidade a descrigdo e a analise, segue-se mais uma tomada curta com
homens embrenhando-se na mata e atirando desenfreadamente, sobre um fundo quase

totalmente tomado pelo fogo de mais uma grande explosédo (figura 24). Tomamos essa tomada

17 Plano que mostra uma area de acéo relativamente ampla (MACHADO, [entre 2003 e 2010], p. 5).
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como exemplo para levantarmos mais um aspecto entonacional tributario a um procedimento
caracteristico de animacdes, que é a tendéncia ao exagero.As animacdes tém uma plasticidade
com qual se pode criar qualquer coisa que se deseje, abrindo possibilidades técnicas e
estéticas que a um video filmado é muitas vezes impossivel. 1sso confere a animacdo um
potencial de expressividade excepcional, 0 que, no caso dessa cena, se percebe pela empafia
com que aqueles homens de térax desproporcionalmente avantajados caminham em meio ao
cenario apocaliptico retratado numa tonalidade, assim digamos, de massacre impiedoso e pela
forma, assim digamos, magica com que as arvores se transformam em construgdes.E
interessante observarmos que nessa cena 0os homens parecem sair das chamas, como que nos
indicando que s@o sobre-humanos e de espirito terrivelmente destrutivo. O tom emotivo-
volitivo com que se construiu essa cena dialoga com o furor com que as aspiracfes capitalistas
se concretizam em empreendimentos que, ainda que se adequando as exigéncias de uma
legislacdo ambiental hoje mais rigida, alteram o meio em que vivemos e 0s nossos modos de

vida.

Figura 14 - décima-primeira tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:21:00



https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0N10hfQ

Figura 15 - - décima-segunda tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:24:00

Figura 16 - décima-segunda tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0ON10hfQ>. 00:26:00

Figura 17 - décima-segunda tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0ON10hfQ>. 00:26:00

84


https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0N10hfQ
https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0N10hfQ
https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0N10hfQ

Figura 18 - décima-segunda tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:26:00

Figura 19 - décima-segunda tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0N10hfQ>. 00:30:00

Figura 20 - décima-segunda tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

4 0321

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:32:00
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Figura 21 - décima-terceira tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0ON10hfQ>. 00:33:00

Figura 22 - décima-quarta tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

< 03410

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0ON10hfQ>. 00:34:00

Figura 23 - décima-quarta tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0ON10hfQ>. 00:36:00
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Figura 24 - décima-quinta tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

Veteranas de Guerra

"-Qﬁy 7

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0ON10hfQ>. 00:37:00

Assim como no inicio do filme, a articulagdo entre imagens, sons e acfes permanece
ao longo do enredo. Nessas Ultimas passagens descritas, a tensdo da guerra domina todas as
dimensGes do enunciado/enunciacdo, o0 que se mostra ndo apenas na atuacdo aguerrida dos
soldados-capitalistas fartamente aparelhados e nas suas expressoes faciais duras, mas ainda na
trilha sonora, agora mais alta, draméatica e acompanhada de uma profusdo de ruidos de
disparos de armas de varios tipos, bem como nas tomadas cujo enquadramento cresce na
mesma proporcdo das areas arrasadas cada vez mais extensas ao longo do filme. Esse
conjunto coeso de materialidades inequivocamente verbivocovisual suscita sem restricOes
possibilidades de construcdo de sentidos em seu circuito enunciativo e, independentemente
dos caminhos semanticos que evocam, é importante observarmos que a comunhdo entre 0s
conjuntos de signos desse enunciado transpassa todo o processo da sua enunciacdo, desde a

producéo pelos seus sujeitos enunciadores até a recepcao pelos seus enunciatarios.

Eis ai justamente o que faz do filme publicitario um enunciado/enunciacéo, o fato de
consistir em um ato responsavel desencadeado pelos atuacdo predatoria do homem e que
busca suscitar acOes de preservacdo, mais uma vez nos revelando a dimensdo de ato no
mundo dos processos enunciativos, outro fator de impacto sobre os tons emotivo-volitivos que
observamos. Trocando em middos, o enunciado Veteranas de guerra reflete e refrata
inimeros dizeres/fazeres relacionados a atos sabidamente destrutivos que o homem impinge
contra 0 meio-ambiente, assim como também a dizeres/fazeres que se ddo em prol da sua
preservacdo. Tais posturas se configuram tanto em discursos que justificam as acOes
predatérias do homem por submeterem as iniciativas ambientalistas a um pretenso e ilusorio

progresso propalado por aqueles que defendem os interesses capitalistas, quanto em discursos
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que ressaltam o valor dos recursos naturais ao sustentarem a codependéncia vital entre o
homem e a natureza. Sejam prd ou contra a preservacdo, qualquer desses discursos/agdes
consistem em atos responsaveis, atos dos quais, pela perspectiva da Filosofia da Linguagem,
nenhum sujeito pode se eximir, uma vez que eles sdo inerentes a nossa propria condicdo de
sujeitos no mundo. Todo dizer revela um certo posicionamento valorativo por parte dos
sujeitos e esse posicionamento inevitavelmente suscita reacOes de outros sujeitos. Nesse
sentido, ndo podemos nos esquecer das implicacBGes politicas desse principio responsivo e
responsavel, pois a manifestacdo de um juizo contra ou a favor podera desencadear

dizeres/acOes deletérias ou benéficas no tocante a questdo ambiental.

Levando em conta essas consideracfes, entendemos que o enunciado filmico em
analise se configura em um gesto responsivo a esses inumeros dizeres e fazeres
socioambientais e que aproveita a data em que foi colocado em circulagdo pela primeira vez,
o dia da arvore, como ensejo para reagir de modo responsavelmente engajado a tais
dizeres/acBes. A relevancia atribuida a essa iniciativa pelos que a promoveram se traduz nao
s0 no destagque dado a uma data pouco lembrada pela populacdo, mas no resgate junto a
sociedade da consciéncia no que diz respeito a conservagdo das arvores ainda existentes na
cidade de Séo Paulo e, por extensdo, aos ecossistemas de um modo geral. A pertinéncia da
campanha publicitaria, ao fazer circular um projeto de sentido preocupado com a importancia
de se preservar a flora e, consequentemente, a fauna (da qual fazemos parte, diga-se de
passagem), exterioriza escolhas valorativas que se materializam, entre outras caracteristicas,
na equiparagdo do desmatamento a um conflito armado. Tal paralelismo construido no
enunciado visa dota-lo de um potencial semantico capaz de provocar nos sujeitos que com ele
dialogam dizeres e a¢BGes que podem impactar positivamente a realidade socioambiental em
gue nos encontramos. Nisso se encontra a dimensdo de ato responsavelmente comprometido
desse projeto enunciativo, um dizer/ato provocado por dizeres/agBes-outros e que, no decorrer

do seu processo, provoca outros tantos dizeres/acdes.

Dando continuidade a analise do video, um tipico bombardeiro militar surge em um
plano médio?8, lancando bombas em mais uma tomada réapida (figura 25). Ato continuo, num
movimento da esquerda para a direita e em zoom-out, a cAmera simulada se afasta do avido
até enquadrar um segundo bombardeiro que voa em formac&o junto dele (figuras 26, 27 e 28).

Nessa penultima tomada, uma das mais longas do filme, o0 movimento de abertura do plano

18 Plano que mostra uma pessoa enquadrada da cintura para cima (MACHADO, [entre 2003 e 2010],
p. 5).
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para no ponto em que as aeronaves comegam a sobrevoar um grande centro urbano, repleto de
viadutos e arranha-céus. Essa cena se estende em um plano sequéncia ao longo do qual os
dois avides que sobrevoam a cidade adentram uma nuvem, sumindo em meio ao cinza-
esbranquicado que toma conta de todo o enquadramento (figura 29). Rapidamente, hd um
movimento vertical, de cima para baixo, ao final do qual € enquadrada, agora num plano
aberto, uma paisagem urbana cinzenta, apinhada de prédios que “espremem” uma arvore
solitaria, momento em que, no extremo inferior da tela, surgem os dizeres “Sao sobreviventes.
Sdo veteranas de guerra” (figuras 30, 31, 32 e 33). Por fim, a tomada que encerra o filme
mostra uma medalha dourada com uma &rvore em alto relevo na porcdo superior da tela e,
logo abaixo, o endereco eletronico “www.veteranasdeguerra.org”. Da parte inferior, constam

o logotipo e a logomarca da Fundagdo SOS Mata Atlantica (figura 34).

Figura 25 - décima-sexta tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

=, Veteranas de Guerra

»l o 0:40/1:00

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0ON10hfQ>. 00:40:00

Figura 26 - décima-sétima tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

= Veteranas de Guerra

4 P »l o 041/1:00



http://www.veteranasdeguerra.org/
https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0N10hfQ

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:41:00

Figura 27 - décima-sétima tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

= Veteranas de Guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0ON10hfQ>. 00:42:00

Figura 28 - décima-sétima tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

= Veteranas de Guerra

Sair da tela inteira (f)

4 Pp » o 0:46/1:00 v & ik

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:46:00
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Figura 29 - transicao da décima-sétima para a décima-oitava tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

=, Veteranas de Guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:48:00

Figura 30 - transicdo da décima-sétima para a décima-oitava tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

= Veteranas de Guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:48:00

Figura 31 - transi¢do da décima-sétima para a décima-oitava tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

= Veteranas de Guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:49:00



https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0N10hfQ
https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0N10hfQ
https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_0N10hfQ

Figura 32 - décima-oitava tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

=, Veteranas de Guerra

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:49:00

Figura 33 - décima-oitava tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

=, Veteranas de Guerra

4 P Pl o 0:55/1:00 v

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:55:00

Figura 34 - décima-nona tomada do filme publicitario Veteranas de guerra

>

Veteranas de Guerra

vcl(‘ranasdcgucrra.org

< P »l o 0:58/100

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=7Bi_ON10hfQ>. 00:58:00
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A contar dessa cena em que o0s aviGes adentram a nuvem, 0s sons terriveis da guerra
desaparecem e 0s toques amenos de violdo voltam a ganhar destaque, agora em notas com
ares melancolicos e concorrentes a partir de entdo com o barulho de sirenes, buzinas e outros
ruidos caracteristicos do ambiente urbano desolado que é mostrado no desfecho. Como numa
batalha, o crescimento da cidade vence a floresta, consumindo-a quase por completo, e a
sanha capitalista sobre a mata se materializa aqui nas tonalidades de um desfecho cujo clima
de derrota e de desolacdo se dao verbivocovisualmente pelos bombardeiros que, ao serem
representados por meio da simulacio de uma cidmera em angulo alto®, “subjugam” o
resquicio de mata tomado pela cidade e pelo som sinistro de um vento que ganha volume
entre os ruidos urbanos e as notas de violdo. Tais sons e musica, por sua vez, corroboram
aquele ambiente de “ruina” urbana que se instaura, incorporando a enunciacdo uma
tonalidade de pds-guerra. Esse tom da passagem final do filme é reforcado pelo plano
sequéncia com que a camera simulada se desloca para a direita ¢, em seguida, “recai” sobre a
cidade cinzenta e sem vida que sufoca a Ultima arvore restante. A aproximacao desse trecho
final com a representacdo hollywoodiana do desfecho dramatico de um conflito armado
também confere nuances tocantes a passagem, razdo pela qual essa congregacdo de acdes
expressas imagética, sonora e tecnicamente foi particularmente arranjada, pois, assim
entonadas, elas permitem a identificagdo do espectador tanto pela comogdo quanto pela
aflicdo. lgualmente expressiva, € a imersao dos avifes na densa nuvem branco-acinzentada
gue, a0 mesmo tempo, encobre cidade. Ao adentra-la, os bombardeiros voam “as cegas”, o
que, de um ponto de vista simbolico, nos evoca a nocao de que a destruicdo das matas nos
leva a destinos incertos. Associada a um som soturno de vento frequentemente ouvido em
cenas de suspense ou de devastacdo nos filmes, a exibicdo da névoa adquire ainda uma certa
tonalidade assustadora, como que evolvendo em mistério pessimista 0s rumos tristemente
desconhecidos que tanto aquelas aeronaves quanto a cidade que sobrevoam tomam. Como
bem sabemos, caminhamos para um futuro incerto por conta das transformacdes desastrosas
que impingimos as nossas paisagens naturais e, nesse sentido, a entonacdo desolada dada as
passagens finais do filme veio a tona como reagdo ativa da equipe autoral a atos deletérios

concretos e modificadores da nossa realidade social, sendo que com esse tom e o seu apelo

19 Enquadramento da imagem com a cdmera focalizando a pessoa ou o objeto de cima para
baixo.(MACHADO, [entre 2003 e 2010], p. 1).
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emotivo-volitivo se espera fazer germinar nos interlocutores motivacgdes para 0 engajamento

ambiental.

Feita a apreciacdo de aspectos semioticos concorrentes no desenrolar enunciativo do
filme publicitario, facamos mais algumas consideragdes em relagdo aos seus tons. Como ja
discutimos, toda enunciacdo, independentemente da sua complexidade, se d& segundo um
determinado tom emotivo-volitivo diretamente ligado a vontade enunciativa de um sujeito
enunciador, das representacdes que ele tem do enunciatario, dos contextos discursivos em que
ambos se situam, assim como da prdpria enunciagdo em curso. A mutabilidade de todos esses
fatores faz com que toda enunciagdo seja sempre um acontecimento Unico, de um modo tal
que o préprio tom emotivo-volitivo empregado também jamais se repete. Tendo isso em
mente, percebemos que as nuances unicas que o tom adquire em cada enunciacao decorre da
atribuicdo também Unica de valores empreendida por cada sujeito e, sendo uma atitude
valorativa, perpassa todos os aspectos da enunciagdo. Em Para uma filosofia do ato, Bakhtin
postula que

tudo o que tenha a ver comigo me é dado em um tom emocional-volitivo,
porque tudo é dado a mim como um momento constituinte do evento do qual
eu estou participando. Se eu penso em um objeto, entro numa relagdo com
ele que tem o carater de um evento em processo. Em sua correlagcdo comigo,
um objeto é inseparavel da sua funcdo no evento do processo. Mas essa
fungdo do objeto dentro da unidade do evento real que nos abrange é seu

valor real, afirmado, isto é, é seu tom emocional-volitivo. (BAKHTIN, 1993,
p. 51 - italicos originais)

Isso significa que, somente dos lugares Unicos que ocupam, 0S sujeitos podem
experienciar o mundo, dando-lhe um tom, ou seja, somente aquilo de que um sujeito toma
conhecimento no decorrer da sua existéncia pode ser apreendido e entonado, pois “tudo que €
realmente experimentado é experimentado como algo dado e como algo-ainda-a-ser-
determinado, ¢ entonado [...]” (1993, p. 50). Dessa forma, o que nos ¢ dado e o que ainda esta
por ser determinado se interconstituem no transcorrer das enuncia¢des segundo uma relacao
dialético-dialdgica que sO € possivel ao perpassar a existéncia dos sujeitos que conhecem e
atribuem sentidos a partir dessa inter-relacdo processual entre o dado e o alcancavel e no
decorrer da qual ndo tém como escaparem da atribuicdo de um juizo valorativo ao que
dizem/vivenciam. Pensando esse processo no ambito do filme publicitario, constatamos que
0s seus enquadramentos, 0s sujeitos, acdes/atos e objetos que delimitam, as musicas e ruidos
que o acompanham, dentre os inUmeros outros itens selecionados para a construgdo
composicional da cena, sdo materialidades conhecidas por praticamente qualquer interlocutor

que venha a assisti-lo. Temos entdo esses componentes elencados como a por¢ao dada do
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enunciado, geralmente partilhada pelos interlocutores a partir das suas vivéncias de mundo e a
qual se articula a sua outra porcdo: aquela constituida pelos condi¢bes contextuais a serem
agregadas pelos interlocutores ao longo do processo da enunciagédo, a referida parte por ser
alcancada. Essa parcela alcancavel, além de compreender o contexto enunciativo, passa ainda
pelo estado de espirito, pelas experiéncias prévias, bem como pelas reacbes fisicas e
emocionais dos sujeitos interlocutores, que ao incorporé-los a parte expressa do enunciado,
completa-a e torna-a um todo verbivocovisual mais intrincado do que o que a coexisténcia de
semioses da superficie enunciativa mostra. E precisamente no processo da interconstituicio
entre o dado e o alcangavel durante a vivéncia enunciativa do filme em curso que o sujeito,
conscientemente manifesta o seu tom, o qual impregna a constru¢cdo composicional, 0
conteldo tematico e o estilo do enunciado. Assim, tanto a parte ja dada quanto a parte
agregada a enunciagdo precisam estar articuladas, num primeiro momento, em conformidade
com as avaliagdes dos seus sujeitos enunciadores e, posteriormente, pelos pontos de vista dos
Seus enunciatarios, que, por sua vez, irdo reacentuar o tom dela de acordo com 0s seus pontos
de vista axiologicos. E segundo esse entendimento que signos como as explosbes que
magicamente transformam as arvores em edificac@es, a onipresenca do fogo, a utilizacdo de
armamento pesado pelos personagens, a equiparacdo do desenvolvimento urbano a uma
guerra, a opgéo por se fazer um filme de animacdo, 0s enquadramentos crescentes das cenas
de destruicdo, o potencial de invocar sentimentos e sensacOes decorrentes dessas escolhas
composicionais, entre muitos outros, resultam dos pontos de vista valorativos singulares dos
sujeitos responsaveis pela producdo do filme publicitario que, quando da sua circulacéo e
recepcdo, serdo compreendidos conforme os juizos de valor entonativos particulares de outros

sujeitos.

Entendemos que o tom perpassa todos os aspectos e dimensdes das enunciagdes e, por
isso, seria impraticavel a tarefa de esgotarmos todas as formas que ele pode assumir, dada a
inconstancia de todos os atributos que concorrem para a constituicdo de tais processos. Assim
sendo, levantaremos nos outros dois enunciados que fazem parte do corpus dessa pesquisa um
ou outro aspecto ndo apreciado até entdo. Continuamos o exame desse primeiro enunciado
destacando mais uma expressao entonativa como exemplo das possibilidades de manifestacdo
verbivocovisual do tom. Tanto o enredo quanto a trilha acima descritos, assim como todos 0s
aspectos técnicos e artisticos que ddo forma a esse filme publicitario, estdo articulados a um
estilo de animagdo cujos tracos angulosos e de textura rustica representam nao apenas a

propria rusticidade da natureza, mas lembram a ‘“aspereza”, ou selvageria, do
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desenvolvimento urbano aqui equiparado ao desenrolar de um conflito armado, um ato de
“aspereza” extrema. Em alguns trechos do filme, exemplos dessas texturas cruas e tracos
duros podem ser percebidos principalmente em componentes da paisagem como 0s troncos e
as copas das arvores, nas edificacbes que vao surgindo e nos contornos e linhas de expressédo
dos homens. Entre outros aspectos intersemiodticos do filme publicitario, digamos que a
escolha por representar personagens, cenarios e a¢fes por meio dessa estética mais bruta
revela muito do projeto enunciativo, dos sujeitos que o formulam e daqueles aos quais se
destinam. Ciente das consequéncias nefastas do desmatamento causado pelo crescimento da
cidade de S&o Paulo e visando atender a demanda de uma fundacéo dedicada a preservacéo
ambiental, uma necessidade de extrema urgéncia, a equipe autoral do filme, centrada no
contexto socioambiental e na preocupacdo em enderecar 0 seu enunciado a sujeitos dispostos
a contribuir para acbes efetivas de conservacdo das arvores da cidade, formulou um
enunciado cujo intuito de sensibilizar ou impressionar resultou numa construgdo
composicional que, para exaltar essas arvores como guerreiras dignas de respeito, lanca mao
de imagens, sons e acOes fortemente violentas que exprimem o seu posicionamento valorativo
perante a relevancia da tematica de que o filme publicitério trata. E assim os tons se infiltram
nas imagens, nos sons, nas técnicas e procedimentos composicionais, bem como nos

componentes verbais escolhidos.

Para darmos mais exemplos da dimensdo entonativa desses aspectos composicionais,
vamos examinar a paleta de cores utilizada na composi¢do desse enunciado. Como se pode
conferir nas imagens a seguir, a rusticidade e a frieza h4 pouco mencionadas das agdes
verbivocovisualmente representadas também se manifestam em cores que deliberadamente se
alinham ao projeto de dizer do filme e, por esse viés, também entonam o enunciado. Desse
modo, percebemos que a crueldade das atitudes tomadas pelos personagens e o resultado
nefasto delas dialoga com a tendéncia para o0 cinza ou para 0 marrom encontrada em todas as
demais cores empregadas na composi¢do visual da animacdo. A atmosfera negativa das cenas
representadas encontra ressonancia na influéncia desses dois tons sobre as cores da natureza
presentes, esmaecendo a exuberancia que delas se espera e “sufocando” a vivacidade das
arvores e paisagens prestes a serem destruidas. Nessa perspectiva, os multiplos tons de verde-
musgo escolhidos evocam direta e indiretamente a combatividade e 0 requinte estratégico
caracteristicos das operacGes militares com que a destruicdo da floresta acontece.
Concomitantemente, 0s tons pardos também abundantes se relacionam as terras desnudas e

arrasadas pelo fogo, ao passo que, o branco, os tons de amarelo e os de laranja d&o relevo as
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muitas explosdes que se sucedem. N&o por acaso, essas trés ultimas cores sdo 0s Unicas que se
mostram em nuances mais vibrantes, visto que na representacao filmica séo elas que triunfam
sobre a mata e buscam impressionar 0s seus enunciatarios pela brutalidade extrema que no

seu desenrolar se apreende.

Numa demonstracdo dos aspectos colorimétricos acima discutidos, apresentamos
abaixo esquemas com 0s matizes dominantes em alguns frames representativos do filme

publicitario em anélise.

Figura 35 — paleta de cores do filme publicitario Veteranas de guerra

Sample Dominant Colors: 10
#030802
#5D675D
#141BOE
#304434
#4C5649
#2A3122
#737971
#D4D7D0
#AFB3AB

o

Sample Dominant Colors: 10
#281D16
#1D160F
#110F08
#32281F
#3F332A
#070602
#4D3D34
#554A40
#70564E
#8E827C

o
Sample Dominant Colors: 10

#131409
#050802
#261D0F
#625F55
#2B3020
#383931
#1C2316

#504B40
#9D9584

CHANGE THE SAMPLE .




Sample Dominant Colors: 10

#995539

#BD4625
#7F4B36
#683927
#AAG648
#CD6144
#8F3E21
#4B2820
#2F1A13
#D49955
®

Sample Dominant Colors: 10
#171008
#89794F
#322615
#504120
#695A38
#9E9067
|

#DFD2A9

#CB9543 I
#C5B585

#9A6318 I

CHANGE THE SAMPLE

Sample Dominant Colors: 10
#454135
#251E15
#575348
#373024
#110D08
#6E695F
#733F27
#BESTTF
#A2A6A7
#BASD2E
-

Sample Dominant Colors: 10

#676A65

#585D53
#797877
#484B46
#BBBESC
#393A37
#282D25
#A1A4A3
#1A1C1A
#842426
0

Fonte: <https://www.palettegenerator.com>.

CHANGE THE SAMPLE
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Podemos visualizar entdo que a expressividade estética do filme também se baseou na

composicado de uma paleta de cores pensada entonativamente na condicdo de exteriorizagdes

ideoldgicas levadas a cabo em nome do cumprimento do projeto de sentido do filme. Com


https://www.palettegenerator.com/
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iss0, a busca por valorizar a teméatica ambiental ante destinatarios que em grande proporcéo se
mostram alheios a questdo se d& também pela selecdo decores pensadas para apelarem a
conscientizacdo desses sujeitos por vias emotivos-volitivas. Aliadas aos demais aspectos
constitutivos do enunciado/enunciacdo,as cores presentes no filme reverberam
axiologicamente a relevancia do contetdo tematico por ele colocado em pauta e, assim como
a consecucdo em tomadas breves,a caracterizacdo de personagens com semblantes frios, os
crueldade dos militares-capitalistas etc., aludem a tragédia da degradacao pelas suas mesclas

com tons pardo-acinzentados acima mencionados.

Desde a opgdo pelas cores observadas até a composi¢do do roteiro, todos os atos
realizados em torno do circuito enunciativo do filme se desenrolaram entonativamente, pois,
uma vez responsavel por fundir qualquer dizer ao seu contexto, o tom define e permeia tudo o
que o constitui. Nestes termos, reconhecemos que todos os aspectos levantados na analise do
filme Veteranas de Guerra, bem como muitos outros ainda ndo contemplados por esse estudo,
sdo manifestacbes de ordem entonativa sem as quais seria inviavel a materializacdo

enunciativa do seu projeto de dizer.

3.2 Comfort one rinse

Encontro complexo de materialidades signicas, as producdes audiovisuais revelam
tons emotivo-volitivos que se disseminam, como ja exemplificado, em todos os seus aspectos
enunciativos. Vimos na andlise anterior que, ao estilo, ao conteldo tematico e a construcao
composicional de um enunciado, juntam-se ainda componentes contextuais, situacionais,
ontoldgicos e sinestésicos que estdo todos impregnados por tons, fenbmeno que agora
observaremos em um filme publicitario cuja producéo, circulacdo e recepcdo se da em um
territorio marcadamente caracterizado por relagbes de natureza comercial parcialmente
dissimuladas pelo apelo positivo que a preocupagdo com a conservacao da agua demonstrada

por seu enunciador confere a ele.

Como ja adiantamos,o0 contexto original para o qual esse filme foi produzido é o
mercado vietnamita, o que se pode perceber pelas caracteristicas fisicas dos personagens,
pelas suas vestimentas, por alguns componentes cénicos e por aspectos culturais locais
representados. Em decorréncia disso, a veiculacdo desse filme em um contexto tdo diverso
daquele quanto o brasileiro acarreta producbes de sentido bastante originais e, portanto,

reentonagdes que ndo podemos deixar de considerar, uma vez que, ndo pertencentes aquele
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meio, nosso olhar sobre ele é exotopico. Apesar de os sistemas semidticos que dele participam
serem comuns a ambas as culturas, presumimos que os diferentes sentidos que cada uma
permite atribuir ao filme decorrem das singularidades com que cada local avalia, isto &,

entona a tematica que nele aflora e os sentidos que dele decorrem.

Intitulado Comfort one rinse, o enunciado consiste em um filme publicitario
promovido pelo conglomerado Unilever que une ao compromisso propalado pela empresa de
praticar acGes ambientalmente sustentaveis a um dos milhares de produtos que produz e
comercializa: o amaciante de roupas Comfort. Nesse comercial, também disponivel na pagina
da filial brasileira da multinacional no YouTube, o produto é anunciado como uma solucéo
importante a preservacdo dos recursos hidricos do Vietna, ja que 0 seu Uso requer apenas um
enxague. Ao longo dos seus trinta e um segundos, o filme publicitario mostra por meio do
recurso a um efeito visual criativo, que seré descrito adiante, uma provavel escassez de dgua
como consequéncia do ndo uso do seu produto. Reforcando as estratégias de divulgagdo do
amaciante, a Unilever convida ainda os seus espectadores a seguirem a pagina do produto na
rede social Facebook, colocando tal atitude como uma “tomada iniciativa” nessa causa da

economia de &gua potavel.

Empenhada em contribuir para a meta ambiciosa de economizar de um bilhdo de
metros cubicos de &gua, o curto filme busca vincular o produto que indica e,
consequentemente, a reputacdo da empresa, a medidas de cunho aparentemente ambientalista,
mas que, em Ultima instancia, visam ao aumento das vendas do amaciante, pois ndo nos
esquecamos de que a Unilever é uma corporacdo capitalista de propor¢des gigantescas e que,
ainda que adote de fato modelos de producdo e filosofias sustentaveis, a sua busca por
lucratividade nunca sera totalmente concilidvel com a preservacdo ambiental, uma vez que o
intento de auferir lucros objetivado por qualquer empresa implica na exploracdo de
guantidades cada vez maiores de matérias-primas naturais para as suas manufaturas. Assim,
temos um filme publicitario que, por meio da promog¢do da imagem de uma empresa
pretensamente amiga do meio ambiente, busca conquistar a simpatia de potenciais
consumidores ao construir uma reputacdo positiva perante eles. Esse esfor¢co se mostra na
mobilizacdo de aspectos composicionais, estilisticos, tematicos, técnicos, artisticos e culturais
qgue imprimem ao tom persuasivo do enunciado publicitario matizes valorativos diversos.
Assim, a argumentacdo em favor do consumo pelo pablico encontra apoio, por exemplo, no
carater de sustentabilidade de que a oferta do amaciante procura se revestir e nas implicacoes

éticas do pretenso consumo consciente que tenta suscitar. Os cenarios naturais e rurais
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representados recorrem, por sua vez, a importancia da producdo de alimentos para a nossa
subsisténcia e tratam de nos levar a valorizagdo desses espacos pastoris e, em Ultima instancia,
a associacdo deles a um produto que se reveste da pretensdo de preserva-los. Os planos gerais
com gue se mostra a paisagem harmoniosa e 0s planos proximos que estampam o bem-estar
que aqueles camponeses demonstram em semblantes e gestos também se revelam
componentes relevantes do ponto de vista entonacional, j& que recortam porcoes daquele meio
e de seu correspondente estilo de vida de modo a construir um mundo ideal que s pode

perdurar gragas a comportamentos como o dos que fazem uso do amaciante.

Desvendado o projeto de sentido do filme e o seu enderecamento, observemos agora
outras caracteristicas composicionais suas. No transcorrer das suas dez primeiras tomadas,
todas elas bastante breves, o filme nos descortina um ambiente bucdélico que transmite uma
sensacdo de paz e de bem-estar, numa sequéncia repleta de remissdes a harmonia, a beleza e a
tranquilidade da vida no campo. Desde a primeira tomada, em plano conjunto, no qual a
silhueta de uma menina contempla a paisagem a sua frente de uma janela que emoldura um
arrozal que se estende até um horizonte delimitado por coqueiros e sob um céu que estampa
um arco-iris (figura 36), as cenas retratadas nos envolvem em uma atmosfera aprazivel e nos
evocam a satisfacdo de um modo de vida em equilibrio com o meio-ambiente, deleite que as
cenas imediatamente posteriores reforcam sucessivamente. Nessa primeira cena, um garoto
passa correndo pelo campo de visdo da menina, que nas quatro tomadas em plano geral
seguintes, apressa-se em acompanha-lo (figura 37). Eles correm felizes por entre plantacGes
de arroz enquanto uma camponesa se vira calmamente para observa-los. Logo adiante, outro
camponés também aprecia aquele espaco, se deliciando ao molhar as méos na dgua fresca e ao
contemplar o céu com um semblante de contentamento (figuras 38 e 39), em cenas de
enquadramento fechado que se desenrolam nas trés tomadas subsequentes e as quais sucede
uma quarta, que enfoca o céu num plano geral e em quickmotion? (figura 40). Passa-se entéo
a uma tomada que enquadra em plano americano?* alguns lavradores compenetrados da
colheita de arroz (figura 41). Nota-se que a celeridade dessa sequéncia de cenas, bem como a
inser¢do da tomada em quickmotion que enquadra 0 céu em meio a elas, funcionam como um
procedimento de contextualizacdo do espectador no espaco apresentado, levando-o a percebé-
lo como um meio cujo modo de vida se da no ritmo da natureza, respeitando os seus ciclos e

processos. Nessa perspectiva, o didlogo entre 0s sons, as imagens em movimento, 0S sujeitos

20 Camara rapida. Movimento acelerado(MACHADO, [entre 2003 e 2010], p. 5).
21 Plano que enquadra a figura humana da altura dos joelhos para cima (op. cit.).
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representados e o proprio modo particular com que se desenrola a agdo filmica confluem para
introdugdo dos enunciatarios nesse universo harmdnico e condiz, enquanto projeto de dizer,
com a premissa da participacao ativa dos sujeitos de uma enunciacdo ao demandar deles a
capacidade de interconectar as semioses em jogo ao longo da sua enunciacdo para que

possam compreendé-la em conformidade com a sua vontade enunciativa.

Corroborando, assim, com esse clima campesino, toda a sequéncia descrita até entdo é
acompanhada por sons e ruidos naturais bastante agradaveis aos ouvidos, como o do vento, 0
de &gua corrente, 0s risos das criancgas, o crepitar de passos sobre a relva, o cricrilar dos grilos
e 0 canto dos passaros. Entremeados a cenas cuja celeridade se deve ao objetivo de
representar a riqueza de detalhes daquele contexto tdo encantador em um curto espaco de
tempo, esses sons ambientes, captados com bastante nitidez, consistem numa trilha sonora
também imbuida de atrair a atencdo do destinatario ao clima ameno daquele lugar. E esse
agregado verbivocovisual filmico se torna ainda mais rico, do ponto de vista discursivo,
guando nos atentamos aos desdobramentos da sua concretizacdo numa corrente enunciativa.
De acordo com 0 que ja vimos, 0s aspectos contextuais que giram em torno de um enunciado
passam a incorpora-lo na condicdo de matéria signica na medida em que fornecem indicios
para construgé@o dos seus sentidos pelos sujeitos que vivenciam a participacdo no seu processo
producdo, circulacdo e recepc¢do, sentidos esses embebidos de impressdes que se manifestam
sob certos tons emotivo-volitivamente externados. Em relacdo a esse processo entonativo,
Bakhtin afirma que “o tom emocional-volitivo, abarcando e permeando o Ser-evento Unico,
ndo é uma passiva reacdo psiquica, mas uma certa atitude de dever da consciéncia, uma
atitude que é moralmente valida e responsavelmente ativa” (1993, p. 54), isto ¢, o pensador
vincula a existéncia dos sujeitos a responsabilidade, ainda que ingenuamente ndo percebida,
pelo seu proprio existir e pelas acdes que desempenha nessa sua existéncia, 0 que sempre se
da mediante a continua entonacdo de tudo o que lhes perpassa a consciéncia. Assim, a
atribuicdo de tons a tudo o que existe e acontece e, a consequente constatacdo de que tudo o
que existe e acontece sdo atos dos quais ndo podemos nos eximir, nos leva a entender o
porqué de ndo ser possivel deixamos de dar formas e sentidos singulares ao mundo, aos
fendmenos, ao outro e as enunciagdes. Trazendo essa légica para a dindmica do filme
publicitario em analise, notamos que, a despeito dos caminhos semanticos particulares a que a
sua enunciacdo pode levar, sdo notdrias as sensacdes e sentimentos ternos a que a
representacdo da coexisténcia parcimoniosa do homem e da natureza naquele microcosmo

filmico nos remete. Por mais que haja sujeitos que ndo apreciem um estilo de vida como o



103

retratado no filme, todos sabemos o qudo desejavel, para muitos de nés, e benéfico, para
qualquer um, é o contato com natureza, pois todos nos partilhamos em alguma medida
impressbes sobre vida no campo e, sejam elas estimadas ou ndo, recorremos a essas
representacdes quando assistimos ao filme. Entdo, tanto as vivéncias recrutadas no ambito da
producdo quanto no da recepcdo do filme, assim como a vivéncia da enuncia¢do em si,
sempre se dardo mediante a compreensdo ativa de formas materiais variadas por meio das
quais a enunciacao vai se configurando num processo em que as sensacfes ndo deixam de
tomar parte, sendo significadas a partir da sua apreensdo semioticamente materializada pelos
sujeitos. Gracas a inescapabilidade e multiplicidade dessas formas de compreensdo mediadas
por representacdes, a participacdo desses referenciais extraverbais de ordem mais sutil podem
se tornar parte das enunciacgdes e, na condicdo de aspectos circunstanciais semiotizados, se
deixam atravessar pela entonacdo dada pelos sujeitos. E precisamente pela dimenséo
entonativa que os sons da natureza e as imagens descritas foram selecionadas, filmadas,
editadas, veiculadas e, para além disso, arranjadas de modo a contar previamente com
sensacOes e sentimentos que, uma vez provocados nNo enunciatario, agregam novos tons aos
sentidos constituidos quando da recep¢do do projeto de dizer publicitario em discusséo.
Assim, independentemente de sentidos e contextos de producgdo, circulacdo e recepgéo,
qualqguer um de no6s é passivel de ser emotivo-volitivamente excitado pelo
enunciado/enunciacdo filmico, ja que todos nés partilhamos de contextos em que a

preservacdo da dgua € imperativa.

Figura 36 - primeira tomada do filme publicitario Comfort one rinse

Comfort One Rinse - Save Water - Paddy story

P » & 000/030

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL 4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde
x=4>. 00:00:00



https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
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Figura 37 - terceira tomada do filme publicitario Comfort one rinse

Comfort One Rinse - Save Water - Paddy story

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL 4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde
x=4>. 00:03:00

Figura 38 - sétima tomada do filme publicitario Comfort one rinse

Comfort One Rinse=Save Water- Paddy stony

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL 4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde

x=4>. 00:06:00


https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
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Figura 39 - oitava tomada do filme publicitario Comfortonerinse

Comfort One Rinse - Save Water - Paddy story

P> » o 008/030

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL 4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde
x=4>. 00:08:00

Figura 40 - nona tomada do filme publicitario Comfort one rinse

Comfort One Rinse - Save Water - Paddy story

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL 4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde

x=4>. 00:10:00


https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
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Figura 41 - décima primeira tomada do filme publicitario Comfortonerinse

Comfort One Rinse = Save Water - Paddy story
L

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL 4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde
x=4>. 00:12:00

ApOs construir junto ao espectador toda essa conjuntura enunciativa de beleza e
harmonia, o filme passa por uma mudanca repentina, quando um par de maos invade o
enquadramento da décima-primeira tomada e a “torce”?? tal qual uma toalha molhada (figuras
43, 44 e 45). Jorrando &gua em abundancia, o frame? leva alguns segundos até ser
completamente torcido, revelando um fundo negro sobre o qual aparecem, na parte inferior do
enquadramento, um apds o outro e em fade in?, os dizeres “rinse more than once” (enxague
mais de uma vez) e “and you’ll waste more than Just water” (e vocé desperdigara mais do
que apenas agua), respectivamente. Nessa fase de transicao do filme publicitario, fica evidente
pela quebra de expectativa que a cena pGe em curso que 0S seus enunciadores buscam
perturbar o espectador ao “tira-lo” de forma brusca do estado de bem-estar em que até
instantes antes ele “se encontrava”. Essa ruptura com a ordem inicial daquela paisagem pacata
foi pensada para “arrancar” os seus interlocutores das suas zonas de conforto e despertar neles
atitudes em prol da preservacdo ndo sé da agua, mas de todo um ecossistema e de meios de

subsisténcia que dela dependem, sendo que, partir desse ponto, o enunciado busca ativar no

22 A torcdo mencionada se da pela insercéo na sequéncia do filme de uma cena rodada a partir de uma
fotografia impressa do Gltimo frame que a antecede. Buscando se aproximar a0 maximo da textura,
das cores e da iluminacdo desse frame, a cena foi filmada a parte e posteriormente sobreposta no
fundo negro que se pode observar nas imagens 43 e 44.

23 Cada um dos fotogramas fixos dispostos em sequéncia para a composicdo de um filme.

24 O surgir da imagem a partir de uma tela escura ou clara, que gradualmente atinge a sua intensidade
normal de luz. (MACHADO, [entre 2003 e 2010], p. 3).


https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
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destinatéario sentimentos e/ou sensacfes que ndo apenas o aflijam, mas que obtenham dele
como resposta 0 engajamento. No entanto, o compromisso que o filme tenta motivar se
mostra de forma um tanto quanto dubia, pois ao incentivar os sujeitos a pouparem agua, o que
por si s6 nos parece algo louvavel, as sentencas verbais que surgem ao longo da cena
condicionam essa postura ao uso do produto anunciado, como se ele consistisse numa solucgéo
eficaz ao desperdicio de dgua. Nesse trecho, fica mais evidente a dimensdo de ato valorativo
das enunciagdes, visto que o anuncio dessa pretensa solucdo ao desperdicio é usado como
argumento para incutir no interlocutor a vontade de aquisi¢cdo do produto e a de potencializar
a divulgacdo do mesmo pelo convite que faz logo adiante a curtir a pagina criada para
propagandear o amaciante no Facebook. Essa instigacdo a acompanhar a pagina na rede social
é expressa no filme como atitude socioambiental efetiva, quando, na realidade, tem como
objetivo principal, convencer o interlocutor a adquirir o produto. Vé-se, portanto, por parte da
equipe autoral do filme publicitario uma atitude entonativamente motivada de embelezar ética
e esteticamente a compra do amaciante por meio da sua vinculagdo com a economia de agua,
num procedimento entonacional potencializado por uma expressividade imagética, sonora,
composicional, estilistica, entre outras, caracterizada pelo destaque da beleza presente nas
paisagens, no semblante feliz do camponés enquadrado em plano prdéximo, nos sons
ambientes eaté mesmo na passagem da tor¢do em que a dgua se esvai. Se ainda aliamos a isso
0S aspectos argumentativos desse enunciado/enunciagdo, percebemos a intensidade da seu

direcionamento emotivo-volitivo.

Dada a sua necessidade de levar o interlocutor a agir, ou seja, de adquirir 0 amaciante,
0 enunciado reveste-se de tons emotivo-volitivos carregados de acenos a sensacfes pensadas
para persuadi-lo. Eis aqui o caréater sinestésico e, portanto, verbivocovisual do tom, sobre o
qual encontramos indicios em Bakhtin. Segundo afirma, “essa relagdo da experiéncia comigo
como aquele que é ativo tem um carater sensual-valorativo e volitivo - realizador - e ao
mesmo tempo ela é responsavelmente racional.” (1993, p. 54). Ao contemplar na sua reflexdo
esse carater sensual, valorativo e volitivo da experiéncia, o filésofo ressalta o fato de que
simplesmente ndo podemos evitar reacdes dessa natureza a qualquer experiéncia que
vivenciamos e nem deixarmos de nos responsabilizar por elas, uma vez que a
compreensdo/significacdo entonativa € uma condi¢cdo inerente a nossa propria existéncia
enquanto sujeitos. Isso se traduz, na arquiteténica do filme, na corporificacdo das sensagdes a
que esses sujeitos sdo induzidos e, nessa proporcao, o desconforto que o desperdicio de dgua

representado pelo frame torcido e a desertificacdo daquele cenario mostrada na
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tomadaposterior provocam, assim como a possivel “necessidade” do destinatario de adquirir o
amaciante como resultante da preocupagdo com a questdo ambiental levantada, se ajustam a
enunciacdo na qualidade de semioses que, como ja demonstrado, também produzem sentidos

na sua articulacdo ao contetido tematico, a construcdo composicional e ao estilo do enunciado.

Encontramos em algumas das tomadas até entdo descritas e em outras que a sucedem
um didlogo dado também entre texturas. Algumas das cenas que nos apresentam ambientes
com &gua farta exibem campos de cultivares cujo aspecto nos da a sensacdo de maciez. Essa
textura aveludada com que 0s campos aparecem, sobretudo na cena “pré-tor¢ao” (figura 37),
captada em plano geral, estabelece um didlogo interessante com o produto divulgado e as
suas propriedades, ja que se trata de um amaciante. Em consonancia com esse raciocinio,
percebemos que a escolha por representar campos de arroz nao é fortuita, ja que ela entona o
enunciado pela associagdo que essa suavidade ao olhar permite estabelecer com o efeito do
uso do amaciante. Assim, temos 0s campos de arroz como signos que conferem tom de
“maciez” ao filme, mas uma maciez dependente da preservagdo da dgua, outra questdo que
corrobora e valoriza esse tom. Em contrapartida, a tomada “pds-tor¢ao” (figura 46) suscita
sentidos cujo tom diverge da ideia evocada pelos campos de arroz. Agora, ndo ha mais
campos cultivados, a terra aparece nua e esturricada pelo sol ardente, exibindo uma textura
aspera. Traga-se, assim, um paralelo entre a no¢do de que a dureza rustica daquele ambiente
seco se deve ao desperdicio de agua e a de que o ndo consumo do amaciante implica

igualmente no gasto desenfreado de agua e na dureza das roupas que deveria enxaguar.

Figura 42 - décima segunda tomada do filme publicitario Comfort one rinse

Comfort One Rinse - Save Water - Paddy story

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcL KdvHv1s&list=PL 4WuweNXxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde
x=4>. 00:13:00



https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
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Figura 43 - décima segunda tomada do filme publicitario Comfort one rinse

Comfort One Rinse - Save Water - Paddy story

S

T d

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL _4WuweNXxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde
x=4>. 00:14:00

Figura 44 - décima segunda tomada do filme publicitario Comfort one rinse

Comfort One Rinse - Save Water - Paddy story

-

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL 4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde

x=4>. 00:15:00


https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4

110

Figura 45 - décima segunda tomada do filme publicitario Comfort one rinse

Comfort One Rinse - Save Water - Paddy story

= =

DINCE MNADE TUAN NNTE
RINSE MORE THAN ONCE

L MURL ITIRIY UN

AND YOU'LL WASTE MORE THAN JUST WATER

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL 4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde
x=4>. 00:19:00

No seu projeto enunciativo, 0 anunciante se empenha em construir junto aos potenciais
consumidores a imagem, no sentido entonativo e verbivocovisual do termo, de um produto
cujo valor se da, portanto, por intermédio de todas as circunstancias da sua enunciacgao, razdo
pela qual mobiliza pretextos circunstanciais tais como a vida em comunhdo com a natureza e
as impressdes sensoriais e psicoldgicas felizes que evocam, a quebra dessa harmonia pelas
consequéncias nefastas que o frame torcido pela méo invasora representa e adverte, bem
como a cena em plano geral do homem que observa impotente a desertificacdo daquele lugar
antes verdejante, na penultima tomada. Todos esses componentes que antecedem a tomada
final, na qual o filme apresenta o amaciante, ao darem grande relevo a necessidade de se
poupar agua, recorrem paralelamente a outra questdo cara a cultura vietnamita, a do cultivo
milenar e em larga escala do arroz. Sendo um alimento largamente consumido naquela cultura
e cujo cultivo demanda quantidades muito grandes de agua, o filme também se utiliza com
perspicécia desse valor cultural do cultivo do cereal para matiza-lo, num jogo em que 0s tons
por meio dos quais essa enuncia¢do publicitaria se cumpre acabam por permear o proprio
produto a ser vendido, valorizando-o como um salvador do meio-ambiente e “colorindo-0”

como algo tdo valoroso quanto a prépria natureza.


https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
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Figura 46 - décima terceira tomada do filme publicitario Comfort one rinse

Comfort One Rinse - Save Water - Paddy story

»l ¢ 0:23/030

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL 4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde
x=4>. 00:23:00

Figura 47 - décima quarta tomada do filme publicitario Comfortonerinse

Comfort @ne Rinse - Save?ater - Paddy story
\ \
( {

A f

SAVE 1 BILLION M OF WATER
» WITH

COMFORT ONE RINSE

" \J
» » & b2s/030 ¥

Fonte:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL 4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&inde
x=4>. 00:28:00

A supervalorizagdo do produto objetivada pelo filme publicitario também pode ser
observada a partir de um diélogo significativo entre a cena da tor¢do e a tomada final. A
mesma agua que no frame da torcéo € drenada da paisagem escorre cristalina e abundante ao
lado do frasco de Comfort na ultima tomada(figura 47), caindo num fluxo também torcido,
porém agora na vertical. 1sso nos mostra que, ao longo do enunciado, essas tor¢des, pensadas
na condicdo de signos imagéticos, sao ressignificadas e, portanto, reentonadas no decorrer do

filme. Se na primeira cena a torgdo do cenério € um signo de desperdicio, na Ultima, ela se


https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=KCcLKdvHv1s&list=PL_4WuweNxttuLvuZ1N87Ze8PN265fRyYZ&index=4
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converte em um signo de abundancia e de preservacdao. Na cena final, o frasco cujos tons de
azul predominam esté posicionado entre esse fluxo retorcido de &gua, & esquerda, e a sentenca
“save 1 billion m® of water with Comfort one rinse” (poupe 1 bilhdo de m® de &dgua com
Comfort one rinse), a direita. Distribuida em trés linhas, a referida sentenca apresenta nas
duas primeiras uma cor azul clara e, na ultima, o nome do produto na cor branca. Esse
conjunto multissemiotico de desfecho, que sera apresentado de forma mais pormenorizada a
seguir, ao redirecionar os sentidos do signo torcéo, leva a associagdo da dgua ao produto de tal
modo que quase nos incute a ideia de que a embalagem contém néo apenas o amaciante, mas
a propria agua que afirma poupar. Ambas as cenas podem ser pensadas como tramas
verbivocovisuais tecidas de modo a relacionar o produto a disponibilidade de &gua por meio
de diferentes e concomitantes vias signicas. E nesse sentido que o filme adota, num primeiro
momento, uma tonalidade de contemplacéo e de satisfacdo para, ao final, nos revelar de modo
abrupto a escassez de agua como consequéncia do ndo uso do produto, introduzindo
tonalidades de adverténcia e, ao mesmo tempo, de apresentagdo de solucdes “eficazes”

comuns ao anuncio de produtos.

Apreciemos agora o esforgo desse enunciado de reiterar o tom usado a servigo do
carater persuasivo da propaganda a partir da sua associacdo a matizes valorativos-outros.
Como ja demonstrado, suas duas Ultimas tomadas figuram no filme como uma espécie de
sentenca final em relacdo a importancia do uso do amaciante para a preservacdo da agua. Para
tanto, apresentam, apos a “tor¢do da paisagem” e o esgotamento da sua dgua, um campongés
solitario no meio do grande campo de arroz que agora se encontra totalmente seco e, em
seguida, uma imagem da embalagem do produto ao lado da corrente de agua cristalina que cai
ao seu lado. Na primeira cena, 0 homem que olha aquele campo antes produtivo e integrado a
paisagem natural do seu entrono se movimenta de modo a sugerir uma postura meio
desnorteada ante aquele quadro tdo avassalador e 0 som do vento quase uivante que toma
conta do componente sonoro dela fortalece esse sentimento de pesar evocado, 0 que com a
consecugdo da cena final, contribui para arrematar a argumentacdo construida ao longo do
filme em favor do produto exposto. Coma haviamos comecado a descrever, na ultima tomada,
figuram sobre um fundo negro uma corrente de agua cristalina ao longo de toda a altura da
por¢édo esquerda do quadro, a embalagem do amaciante logo ao lado desse fluxo d’agua e a
sentenga “save 1 billion m® of water with Comfort one rinse” (poupe mais de 1 bilhdo de
metros cubicos de &gua com Comfort enxague unico, em traducdo livre), no centro do quadro.

Na parte inferior direita estdo em letras pequenas os dizeres “fake actionat” (tome atitude
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em...) e “/COMFORTVIETNAM”, intercaladas pela logomarca do Facebook. Nesse interim,
um pequeno banner no canto superior direito que ostenta a logomarca da Unilever é estirado,
enguanto um som musical concorre com o barulho da agua que flui e remete a prépria ideia de
fluxo. Caracteristico na publicidade, essa tomada final que nos apresenta a embalagem do
amaciante é constituida no familiar tom publicitario dos anuncios de produtos, com uma tipica
composi¢do em que produto fica em destaque num cenario em que figura como “produto-

solucéo™.

A conclusdo imperativa a que o argumento do filme publicitério tenta conduzir, por
estar ligada a consciéncia participativa de enunciadores e enunciatarios, faz com que o
objetivo de impelir estes ultimos a atuacdo consciente se manifeste na elaboracdo de um
enunciado que ao articular o verbal ao ndo verbal, imagens em movimento a sons, sequéncias
de cenas a linhas de raciocinio argumentativas, entre outros aspectos técnicos e criativos,
encontre no apelo as emocGes, sentimentos e vivéncias dos destinatarios a completude
dialética necessaria ao cumprimento do projeto de sentido do filme. Isso explica ndo apenas as
concepcdes do enunciador quanto ao enunciado e aos sujeitos a quem se destina, mas também
0 tom que imprime a ele quando espera da sua circulacdo e recepcdo essa ou aquela reagdo
nos meios em que é propagado. Por essa logica € que podemos entender que a enunciagao e
tudo o que ela envolve estdo invariavelmente impregnados por tons que, assim, nao sé se
manifestam nos aspectos constitutivos visiveis do filme publicitario como ainda se devem aos
elementos contextuais/situacionais e intimos dos sujeitos que participam da sua corrente
enunciativa. Com isso, o tom dessa argumentacdo filmica assume formas de expressdo que
englobam desde a constru¢do do enredo, que visa ao envolvimento do espectador, até a
escolha por representar questdes relevantes a cultura em que é apregoada, 0 que, por sua vez,
visa a identificacdo com a causa defendida, contemplando ainda a prépria definicdo do

contexto de circulagéo, o estilo e as emogdes a serem “acionadas” nos Sujeitos.

Nesse sentido, a consecugdo do circuito enunciativo do filme parece ter sido bem-
sucedida, visto que o numero de visualizagdes dele no canal da Unilever Brasil no YouTube
supera as quatorze mil visualizagbes, 0 que surpreende se levarmos em conta que, até o
momento da presente andlise, havia apenas cento e treze membros inscritos no canal. As
estratégias de marketing adotadas pela Unilever sdo certamente bem mais contundentes do
que a verificada no enunciado avaliado anteriormente, visto que ele é de iniciativa de um
conglomerado que dispde de recursos financeiros que Ihe permitem investir em projetos mais

ambiciosos de interlocu¢cdo com o mercado. Isso lhe permite contratar agéncias com grande



114

expertise na producdo desse tipo de filme, o que parece ser o caso desse enunciado. N&o
podemos nos esquecer de que as estratégias de marketing dessas grandes empresas sao sempre
muito bem arquitetadas e que, por conta disso, a producao de filmes para essas corporagdes se
da em consonancia com estudos de mercado bastante criteriosos com vistas a antecipacéo
mais certeira possivel das possibilidades de recepcdo dos filmes a serem produzidos. Em
consonancia com essas preocupacdes corporativas, fica evidente o empenho da equipe autoral
quando das escolhas composicionais, estilisticas e tematicas de um filme, que devem respeitar
os valores cultuados nos meios a que se destinam. Nessa medida, observamos que a
congregacao dos aspectos verbivocovisuais constantes do filme da Unilever se deram com tal
cuidado que até mesmo em contextos diferentes daquele para o qual foi idealizado a sua
vontade enunciativa € passivel de se cumprir conforme as expectativas do enunciador, vide a
sua relativa repercussdo no canal da plataforma de compartilhamento de videos da Unilever

Brasil.

Em razdo do seu projeto de sentido a um puablico bastante amplo, a busca pela
assertividade no momento da producdo desse enunciado filmico leva a um sem-fim de
criteriosas escolhas composicionais. Seria impossivel esgota-las nesse trabalho e, por isso,
vamos centrar agora em apenas um dos seus aspectos composicionais avaliativos: a sua paleta

de cores.

Um aspecto que chama atencdo ao longo do filme, é a predominancia de tons de verde
na sua primeira metade e a transi¢do para tons amarronzados e depois mais escuros, do meio
do filme em diante. Isso se explica pelo fato de que os ambientes campesinos harmdnicos que
de inicio nos sdo apresentados cedem lugar posteriormente a paisagem ressequida e marrom
resultante da drenagem da &gua pela mdo invasora. Desse modo, os matizes de verde
empregados na construgdo das primeiras cenas ndo fazem apenas alusdo ao ambiente bucdlico
composto no filme, mas também evocam sentimentos e sensagdes relacionados a comunhéo
com a natureza, a sua beleza, aos prazeres que ela pode nos proporcionar, a sua importancia
para a nossa subsisténcia, entre outros. Esses matizes de verde se afiguram, assim, como mais
do quemeras combinagdes esteticamente arranjadas de cores na construgdo do video,
convertendo-se em signos valorativos de respeito & natureza. De acordo com essa orientacdo
entonativo-valorativa, a transicdo desses tons para as nuances marrom-acinzentadas e negras
se relaciona diretamente a virada que acontece na metade do filme, a partir do momento em
gue uma mao humana simula a torcdo do frame para esvair a agua daquela paisagem

representada. Desse ponto em diante, a preponderdncia de matizes terrosos reporta ao
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desperdicio de &gua que culmina na aridez com que aquele ambiente agora passa a ser
pintado. O arrozal antes verdejante agora se tornou um campo com a terra trincada de téo
seca, 0 que, além de nos indicar o provavel resultado da ndo economia de agua decorrente do
ndo uso do produto promovido, transmuta essas tonalidades terrosas em signos de
desperdicio, de secura, de descaso para com 0s recursos hidricos etc. Assim, a propor¢do de
cores cada vez mais pardas e escuras ao longo do filme cresce a partir da sua metade,
culminando numa tomada final majoritariamente preta, como que nos conduzindo semantica e
entonativamente pelo gradativo escurecimento ao estado indesejavel que o desfecho do filme
retrata. As imagens abaixo nos ddo com mais exatiddo uma ideia da proporcdo de cada cor

com que o filme é também entonado em alguns dos seus frames mais significativos.

Figura 48 - paleta de cores de do filme publicitdrio Comfort one rinse

Sample Dominant Colors: 10

I |

#C1BDB6
#D3D3C3
#50553F
#393D2F
#21231
#666A4F

#7EB07D

#090A09

#141613

-
Sample Dominant Colors: 10
#878743
#999851
#747437
#606028
#ADACE2
#4A4C20
#343516
#CBCI7E
#171809
#0A0A37
o
Sample Dominant Colors: 10

#6F6ESB
#9D9683
#57614D
#84836B
#454A39

#2E3328

#FIFEFS
#B3ABA1

#D7CBC6

CHANGE THE SAMPLE .



Sample Dominant Colors: 10

#695041

#534132
#845C4B
#3E2F21
#DFDDBE
#BDC1B1
#C1D582
#81786A
#211B12

IANGE THE SAMPLE .

Sample Dominant Colors: 10

#5C5842

#746853

#414434

#878177

#8AB94B
#ACABSB
#282A20

#A9A69E

#D1C672

#EFEBEG

IANGE THE SAMPLE .

Sample Dominant Colors: 10

#030403
#1B1911
#31291E
#6E574D

#5E453A

#453A20

#836961

#BBIEYE

#928681

#ESE4EG

IANGE THE SAMPLE .
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Sample Dominant Colors: 10

#COBGAS

#ACA292
#D3CBBA
#968C7F
#81786B
#6C6357
#E5E1DB
#544E44
#36322D
#BB2722
®

Sample Dominant Colors: 10

AND YU 0 WASTE ORE THA 1

#000000
#151618
#2F313A
#4C4E57
#6A6D76
#88BE98
#9FBOCL
#DADEEL
#950303

#216EB9

CHANGE THE SAMPLE

Fonte: <https://www.palettegenerator.com>.

Dentre os enunciados/enunciacdes escolhidos para compor o corpus desse trabalho, o
filme Comfort one rinse parece-nos o exemplo mais esclarecedor de como 0s tons emotivo-
volitivos sdo empregados na constituicdo de um processo enunciativo, ja que, no seu aceno ao
consumo de um produto que ndo pode ser imposto, mas que precisa resultar em lucratividade,
a empresa anunciante precisa lancar mao de estratégias que sejam bastante persuasivas. Nesse
intuito, a invocagdo dos procedimentos e recursos composicionais, tematicos e estilisticos dele
constitutivos se deu de modo a exaltar o produto anunciado como se 0 seu uso consistisse de
fato em uma atitude capaz de equacionar os problemas hidricos do contexto ao qual se dirige,
numa estratégia narrativo-argumentativa contundente e perturbadora. Aspectos como a tor¢édo
do frame que faz a &gua se esvair, 0 consequente ressecamento dos campos de arroz, a
representacdo de elementos culturais locais, 0 jogo semantico observado principalmente entre
as cores verde, azul, branco e preto, a associagcdo da aquisi¢do do produto a uma postura de
engajamento ambiental, entre outros, sdo manifestacGes de ordem emotivo-volitiva que, ao se
dirigirem a consciéncia dos seus enunciatarios também incutem-nos emotiva e volitivamente,
com uma expressividade a qual se d& um acabamento estético capaz de mobiliza-los por esses

tons com que se busca colorir tal processo enunciativo.

3.3 Beleza


https://www.palettegenerator.com/
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O filme publicitéario a ser analisado agora tem como origem a esfera governamental.
Concebido e lancado num momento cuja politica ambiental era mais consistente do que a
atual, ele despontou em um cenario que hoje nos parece visivelmente mais acolhedor ao
contetdo tematico que ele se propde a difundir. Segundo o portal Propmark (2010), o filme
foi langado originalmente no ano de 2010 e é o segundo de uma série de trés videos muito
semelhantes entre si, variando apenas na duracdo e no trecho do concerto de Mozart que

integram como trilha sonora.

Republicado posteriormente no dia 29 de outubro de 2014 na pagina do Ministério do
Meio ambiente no Youtube, ele é de iniciativa do referido 6rgdo e faz parte de uma campanha
intitulada Saco é um saco, que teve como focos a conscientizacdo sobre o0 uso excessivo de
sacolas plasticas, sobre o descarte inapropriado delas e o fomento de ac¢Ges para reducdo do
uso desses utensilios. Preocupado com os sérios problemas que o acimulo dessas sacolas em
ambientes inadequados causa, 0 6rgdo langou um blog vinculado ao portal do ministério na
internet por meio do qual a populacdo poderia interagir e obter informacgfes Uteis a meta
intentada pela campanha e, visando ampliar o alcance da mesma, ainda criou um hotsite, um
canal no Youtube, uma comunidade na extinta rede social Orkut e uma conta no Twitter, além
de providenciar a sua veiculacdo em redes de televisdo abertas e em 86 salas de uma rede

privada de cinemas.

Com duracdo de apenas quarenta e cinco segundos, o filme tem como titulo 0 nome
Beleza e busca conscientizar acerca da utilizacdo indiscriminada dessas sacolas através da
comocdo e reflexdo gque o recurso a expressao artistica de que é dotado tem a capacidade de
motivar. Com uma construcdo composicional simples, porém bastante lirica, o enunciado nos
leva a reflexdo sobre o qudo banalizadas e negligenciadas sdo as destinacgdes irrefletidas que

damos a esse material.

Basicamente, o filme apresenta de forma bastante terna as evolugdes que uma sacola
de plastico branca faz no ar ao ser tocada pelo vento (figura 49). Os movimentos erraticos e
graciosos da sacola inspiram ideias de leveza e delicadeza, de modo que a forma como essa
flutuacdo do objeto € representada nos enternece e nos passa uma primeira impressao de que o
filme busca ressaltar apenas a “poesia” que podemos encontrar at¢ mesmo nas coisas mais
simples do nosso cotidiano. Contudo, por serem filmadas contra um céu nublado, essas

impressdes leves a que as cenas remetem se interconectam a uma certa aura de melancolia
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sugerida pela cor cinzenta daquele céu desfocado que sempre figura como o fundo das
tomadas de plano geral em que a sacola errante é 0 objeto em destaque e pela musica
instrumental classica que a acompanha. Assim, temos congregadas nuances entonativas
visuais e sonoras mobilizadas em nome dessas evocacdes a graciosidade das cenas. O
utensilio plastico a deriva é exibido ao longo de apenas duas tomadas cuja transi¢do nos da a
ilusdo de que ndo houve corte, ja que ela se da com a finalizacdo da primeira em um fade

out?® branco e com o inicio da segunda em um fade inda mesma cor (figuras 50, 51 e 52).

Até essa altura, o tom desse enunciado ainda ndo nos remete a nenhuma iniciativa
governamental, visto que no trecho até entdo descrito ndo h& nenhuma mencéo verbal,
imagética ou sonora ao 6rgdo que o promoveu. O que nos parece claro ja de inicio é o dialogo
com enunciados-outros relacionados ao universo artistico, sobretudo ao cinematografico, pois
lembremos que essas cenas que nos mostram a sacola errante fazem alusdo direta a uma
passagem bastante conhecida do filme Beleza americana (MENDES, 1999) na qual um dos
personagens assiste a uma filmagem previamente feita por ele de uma sacola arrastada pelo
vento. No filme em questdo, o personagem expressa a profunda emocédo que sente diante da
beleza que a cena por ele filmada evoca, num momento bastante tocante do longa. Entéo, o
video do ministério configura-se como resposta ativa ao enunciado filmico norte-americano,
refratando sob novas nuances entonativas o projeto de dizer estético desse primeiro ao qual
reage, colorindo um enunciado cuja dramaticidade agora também decorre da associa¢do das
imagens da sacola ao Concerto nimero 23 de Mozart. Assim, ja se tem com essa associacdo
uma reentonacao artistica que posteriormente passa por gradativas mudancas de nuance, como
descrevemos mais adiante. O tom poético com que esse enunciado nos € apresentado foi
cuidadosamente pensado quando da sua producdo para que durante a sua circulacdo social e
recepcdo pelos sujeitos possa a partir da fruicdo estética nos proporcionar uma experiéncia
que nos leve propositadamente a ndo levarmos em conta nesse primeiro momento as questoes
graves subjacentes a essas cenas astutamente entonadas com beleza lirica. Tal orientacdo
entonacional se deve justamente a necessidade de enfatizar no desfecho do filme a seriedade
do conteudo tematico de que trata, parametro a partir do qual o filme apresenta no decorrer da
sua construcdo composicional um ponto de virada em que o tom caracteristico de enunciacoes
artisticas observado ceda lugar o outro de critica socioambiental. Nessa guinada entonacional

rumo a criticidade, enxergamos outro didlogo com o filme norte-americano, que também

% Escurecimento ou clareamento gradual da imagem partindo da sua intensidade normal de luz.
(MACHADO, [entre 2003 e 2010], p. 3).
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consiste em um longa de critica social, embora ndo voltada a aspectos ambientais. Assim
como em Beleza americana (MENDES, 1999), o filme publicitario apresenta tanto na sua
construcdo composicional, quanto no seu conteddo tematico e no seu estilo relacdes de
contraste entre representacdes subjetivas acerca do belo e aspectos da realidade objetiva em
que essa beleza pode e deve ser questionada. Assim, é também com base no contraponto entre
uma primeira parte poeticamente entonada e uma ultima carregada de posicionamento critico
que a relacdo dialético-dialogica entre tons da abertura a construgcdes de sentido voltadas a

conscientizacao coletiva.

Contribuindo para a constituicdo dessa atmosfera tocante, a trilha sonora que, nos dois
primeiros tercos do filme consiste em melodiosas notas tocadas em piano, também se alinha a
singeleza dessas cenas. Esse conjunto aparentemente simples por congregar expressamente
em sua construgdo composicional apenas um componente visual e outro sonoro, ao ser tratado
de maneira artistica e buscar despertar a emocao no publico-alvo, acaba por ser convertido em
uma enunciacdo mais complexa, ja que demanda dos sujeitos enunciadores e enunciatarios
que dela participam sensacgdes, sentimentos e vivéncias quanto a representacdes artisticas
audiovisuais. E, entre outros aspectos, calcado no intuito de recrutar essas vivéncias estéticas
que o projeto de sentido do filme é formulado e € a partir dessa formulacdo que trata de
redirecionar os sentidos construidos junto aos destinatarios com a posterior relativizacdo dessa

visdo contemplativa, o que também é descrito adiante.

Figura 49 - primeira tomada do filme publicitario Beleza

Saco é um saco (videos institucional)

02 / 046 Hole s e dotahes

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=1180b9bSJKY>. 00:02:00



https://www.youtube.com/watch?v=II80b9bSJkY
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Figura 50 - primeira tomada do filme publicitario Beleza

Saco é um saco (videos institucional)

Fonte: <https://www.voutube.comWatch?v:II80b9bSJkY>. 00:04:00

Figura 51 - primeira tomada do filme publicitario Beleza

Saco é um saco (videos institucional)

P M W 016/046

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=1180b9bSJKY>. 00:16:00



https://www.youtube.com/watch?v=II80b9bSJkY
https://www.youtube.com/watch?v=II80b9bSJkY

122

Figura 52 - segunda tomada do filme publicitario Beleza

Saco & um saco (videos institucional)

il e wer

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=1180b9bSJKY>. 00:21:00

Figura 53 - segunda tomada do filme publicitario Beleza

(videos institucional)

0c30 7 0l Fole pars wer dutalhes

Fonte: <https://www.voutube.comWatch?v:II80b9bSJkY>. 00:30:00

Até entdo, o filme publicitario parece nos proporcionar apenas a fruicéo estetica, sendo
que é com foco nela que a enunciacdo comeca a tomar corpo. A partir do encontro entre as
nossas vivéncias quanto ao que € a arte e as suas diversas formas semioticas de expressdo, 0s
lugares socioculturais que ocupamos e as semioses integrantes desse enunciado/enunciacao,
nossa consciéncia constroi caminhos semanticos no transcorrer do dialogo com o(s) seu(s)
enunciador(es), num processo dialético que, como ja explicamos, abarca todos os aspectos
emergentes no seu decurso e possibilita a sua constituicdo por meio de

“filtros”entonacionais.E segundo essa logica que podemos compreender a razdo pela qual a


https://www.youtube.com/watch?v=II80b9bSJkY
https://www.youtube.com/watch?v=II80b9bSJkY
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equipe autoral desse filme encontrou espago para uma criagdo em que pudesse agregar

tonalidades poéticas ao tom oficial que um enunciado de iniciativa governamental requer.

Pensando o filme publicitdrio como uma pratica discursiva caracteristica dos espacos
de intercdmbio comercial t&o comuns em nossa cultura, busquemos entender melhor a peca
enquanto dindmica enunciativa. Segundo Bakhtin, “[...] o experimentar de uma experiéncia e
0 tom emocional-volitivo pode ganhar sua unidade apenas dentro da unidade da cultura; fora
dessa unidade, eles sdo fortuitos” (1993, p. 53). Ou seja, s6 somos capazes de apreender uma
experiéncia como uma experiéncia cultural porque vivemos imersos em uma cultura que nos é
dada e a qual entonamos na medida em que vamos nos constituindo como sujeitos no diadlogo
com ela e com sujeitos-outros que coletivamente a constroem. Entre outros aspectos, 0 que a
citacdo demonstra é que a consciéncia cultural, de carater coletivo, e a consciéncia individual,
entendida como uma leitura singular dessa cultura, inerente a cada sujeito, se interpenetram e
se retroalimentam, num processo em que 0s tons com que se apreende a qualquer coisa
incorporam toda a cultura de que essas coisas fazem parte. E por isso que somos capazes de
assistir ao filme publicitario em analise de modo a entona-lo, assim como o fizeram 0s seus
enunciadores, pois todos os envolvidos nessa enunciacdo partilham em alguma medida
experiéncias socioculturais quanto ao que é a publicidade, a expressdo artistica, a
problematica ambiental, entre outras tantas vivéncias de que dependem a compreensdo desse
enunciado/enunciacdo. E, ainda, por conta dessas vivéncias diversas que o tom geral com que
0s enunciados sdo enformados podem se desdobrar em tonalidades singulares na sua
producdo por parte de uma equipe autoral, na sua circulagdo por ambientes bastante

heterogéneos e na sua recepc¢do pelos sujeitos Unicos.

Como o tom sempre colore um dizer em funcdo do seu enderecamento a um auditério
situado em um dado contexto sociocultural, a representacdo artistica da sacola no enunciado
em questdo tem em mente as suas possiveis recepcGes quando da sua circulacdo e, nesse
sentido, a escolha estilistico-entonacional por simbolizar de forma emotiva um utensilio que
em situacOes corriqueiras seria visto como algo banal, ou que poderia sequer ser notado, forca
0 espectador a lancar um olhar-outro sobre ele, levando-o a contempla-lo de forma ativamente
estética e critica em vez de simplesmente vé-lo. Mas, como antecipamos, 0 convite a
contemplacdo consiste em apenas um momento desse filme que, no seu desenrolar,
ressignifica o objeto da contemplagéo do espectador ao associd-lo a uma questao grave com a
qual esta irremediavelmente ligado. Com essa mudanca de tom do filme, no decurso da sua

segunda tomada vao surgindo lentamente e, por partes, a sentenca “o homem € o unico animal
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da natureza que consegue ver beleza na poluigao” (figuras 54, 55 ,56 e 57). A forma pausada
como as partes da sentenca mencionada aparece é particularmente relevante do ponto de vista
semantico e entonacional, pois, a cada trecho da proposi¢cdo que passa a compor a tela, 0s
sentidos e os tons aplicados a enunciacao publicitaria vao se reconfigurando sucessivamente,
0 que ndo é propriamente uma particularidade desse enunciado, mas um atributo que nele se
mostra mais facilmente perceptivel por ter sido empregado de forma deliberadamente
entonativa. Além disso, tal procedimento cria uma expectativa em relacdo a mensagem a ser
passada, direcionando pouco a pouco a atencdo dos Seus presumiveis enunciatarios a
problemaética das sacolas plasticas cuja conscientizacdo é o projeto de sentido/acdo principal
do filme publicitario e que se revela apenas quando o aparecimento gradativo da sentenca se
completa no desfecho. Dessa forma, o tom artistico leve e, depois, grave e critico das escolhas
estilisticas, composicionais e de encadeamento das a¢des filmicas se revela no aparecimento
lento e em fade in das por¢des da sentenca, assim como no proprio parcelamento delas. A
ordem dos termos dessa oracdo também diz muito sobre o tom de conscientizagdo ambiental
do filme, uma vez que essa consecucao lenta e espacada dos sintagmas s6 conclui a linha de
raciocinio desejada com a inser¢do do termo “na polui¢do” ao final. A ideia que explica a
opcéo por essa sequéncia enunciativa é a de que, uma vez atraido o olhar do espectador a
sacola e mobilizada a sua emocdo pelos tons poéticos, o filme garanta no seu desfecho a
reflexdo acerca da questdo de enorme relevancia, porém amplamente negligenciada, do uso
imprudente desses objetos. Por isso, 0 pensamento critico sobre a utilizacdo em larga escala
de sacolas foi concebido para ser evocado de forma mais eficaz no climax do filme e apos a
construcdo de toda uma trajetéria criada de modo a angariar a apreciacdo do enunciatario. A
concretizacdo enunciativa do paradoxo entre a beleza da sacola representada esteticamente e a
feiura do que ela representa no nosso cotidiano sdo também formas valorativas de grande
apelo emocional e reflexivo empregadas com vistas a fazer com que o interlocutor perceba o
que o projeto de sentido do enunciado se empenha em desencadear. Outro fator determinante
dos tons de que o enunciado se reveste, decorre do fato de que néo se pode obrigar 0s sujeitos
ao engajamento na causa defendida e, por conta disso, o chamamento a adeséo a ac¢Ges tdo
necessarias precisa recorrer a subterfligios expressivos e argumentativos que, no caso desse
filme, ocorrem pelo apelo a emotividade e, em seguida, & provocacdo da capacidade de

reflexdo quanto as aplicagdes muitas vezes inoportunas das sacolas plasticas.



Figura 54 - - segunda tomada do filme publicitario Beleza

Saco é um saco (videos institucional)

» »l o 032/046
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=1180b9bSJKY>. 00:32:00

Figura 55- segunda tomada do filme publicitario Beleza

Saco é um saco (videos institucional)

P> » o 0:34/046

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=1180b9bSJKY>. 00:34:00
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Figura 56 - segunda tomada do filme publicitario Beleza

Saco é um saco (videos institucional)

» » o 036/046 L« N
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=1180b9bSJKY>. 00:36:00

Figura 57 - segunda tomada do filme publicitario Beleza

Saco é um saco (videos institucional)

» » o 039/046

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=1180b9bSJKY>. 00:39:00

Passemos agora para a analise da transi¢do pela qual o filme passa a partir da metade
da segunda tomada do filme (figura 51), mudanca que avaliamos primeiro pela trilha sonora.
Desse momento em diante, as suaves notas de piano ddo lugar a sons mais altos e intensos de
instrumentos aparentemente de corda, numa ascensdo dramatica coincidente com a insergédo
dos dizeres austeros sobre os quais ja discorremos. Esse todo, ja verbivocovisual no nivel do
estilo e da construcdo composicional, adquire um carater particularmente entonacional e
extraverbal por se tratar de um enunciado que recorre a representacao artistica, que exalta a

dimensdo emotiva da expressdo humana, tendo em vista que a arte promove uma


https://www.youtube.com/watch?v=II80b9bSJkY
https://www.youtube.com/watch?v=II80b9bSJkY
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semiotizacdo extrema de tudo o que lanca méo para a sua enunciacdo. A inclinacdo artistica
desse enunciado, por si mesma uma caracteristica entonativa resultante de escolhas da sua
equipe autoral, ao transfigurar uma simples sacola em objeto estético, confere a ela um tom de
beleza e de graca, amenidades que, colocadas de forma deliberadamente entonacional,
contrastam com o peso da insensatez humana que o fechamento do filme explicita. Nessa
estratégia discursiva, a progressdo em certa medida trdgica da trilha corrobora a trajetéria
afetivo-reflexiva da enunciacgao filmica. Ja mencionamos que a trilha sonora em questéo € um
trecho do Concerto numero 23 de Mozart. Na qualidade de mdusica classica, o concerto nos
evoca ainda uma aura de erudicdo a qual geralmente atribuimos uma conotagéo artistica muito
mais densa, j& que esse género musical é socialmente valorizado como uma forma de arte
sofisticada e que demandaria certa acuracia ou sensibilidade para a sua apreciacdo estética, o
que, na pratica, acaba por apartar os sujeitos pouco familiarizados com esse género musical,
dando margem a impress6es muito diferentes e distorcida sobre o género. Em decorréncia
dessas representacGes sociais divergentes acerca da mausica classica, as percepgdes da
dimensdo sonora do enunciado que o trecho do concerto compde variam bastante, podendo
evocar um “lirismo” previamente balizado por experiéncias de frui¢do desse tipo de musica
ou empiricamente advindo de percepgdes mais “leigas” ou mesmo “cinematograficas” dessa
sonoridade. A despeito dessas diferentes vivéncias sociais quanto ao universo da musica
classica, o componente sonoro desse filme é capaz de provocar a nossa sensibilidade e de nos
permitir associar ao seu conjunto composicional e estilistico a dramaticidade e o senso critico
que o projeto de sentido do enunciado, respectivamente, demanda dos seus interlocutores.
Dessa forma, o enunciado ainda agrega aos seus tons oficiais de critica e poéticos nuances
classicas e dramaticas as quais 0s enunciatarios podem recorrer a partir de suas vivéncias
relacionadas a esferas musicais eruditas ou cinematogréaficas, o que explica a clara remissao

ao longa metragem americano e a sua articulacdo ao trecho do concerto.

E ainda digna de nota a observacéo das redefinicdes pelas quais o titulo do filme passa
no processo da sua enunciacdo. Nesse sentido, o titulo Beleza transita entre a percep¢édo
inicial esteticamente satisfatdria da sacola esvoacante e 0s usos censuraveis que dela fazemos,
ao seu fim, numa diretriz segundo a qual o signo sacola sofre no decorrer do filme uma
transformacdo fomentada pelas reentonagdes sonoras, imageticas e verbais observadas. O
mesmo se da com a campanha, pensada como um todo, para a qual o filme foi criado, a
comecar pelo seu titulo, que j& resume e antecipa de forma mais ou menos explicita esse

processo reentonativo. No nome “Saco ¢ um saco”, ja conseguimos perceber logo de inicio



128

que o item lexical que se repete tem sentidos diferentes, fazendo na sua primeira ocorréncia
uma referéncia ao seu carater utilitario e na segunda, ao problema ambiental que representa.
Essas refracfes ja antecipadas pelo titulo do filme sdo corroboradas no transcorrer do
enunciado, demonstrando o carater interacional e extraverbal dos sentidos que se pode atribuir
aos signos em jogo no seu andamento. Segundo essa diretriz, as representacfes que se tem
sobre a sacola passam por sucessivas refragdes durante a enunciagéo do filme, sobretudo se
pensamos na recepcdo singular de cada sujeito. Gracas a esse movimento, podemos atribuir
diferentes concepcbes ao objeto representado, entendendo-o ora como utensilio, ora como

objeto estético, ora como lixo.

Em se tratando de um enunciado concebido para obter o maior alcance social possivel,
é oportuno observarmos o tom de informalidade que titulo da campanha de que faz parte
ostenta. Diferentemente do tom artistico-reflexivo do filme analisado, a campanha que integra
lanca méo recursos e plataformas populares para a sua difusdo, dai a escolha de um titulo
informal e de facil compreensdo. Assim, temos uma campanha cujo titulo e identidade visual
bastante simples foram compostos segundo uma orientacdo entonativa de leveza e de
descontragdo com 0s quais se busca promover uma maior proximidade e simpatia junto ao
publico. Esses tons mais amenos com que a campanha foi delineada, ao dialogarem com os do
enunciado analisado, impregnam de alguma forma a sua recepcdo, possivelmente
contribuindo para uma maior predisposicdo dos enunciatarios que com ele dialogam a

apreenderem-nos com bons olhos.

Em suma, ao lancar mdo de artificios expressivos e argumentativos que ja sdo de
ordem entonacional no ambito da formulacdo do enunciado, os seus autores, centrados no
projeto de sentido, nos interlocutores e no contexto motivador da campanha do Ministério do
Meio Ambiente, matizaram-no com uma graciosidade que, associada a dura realidade da
poluicdo pelas sacolas plasticas, ddo um tom pessimista e calamitoso a uma construcdo
composicional a principio tocante e ingénua. E somente na integracdo entre a parte expressa e
a parte subentendida do enunciado, isto €, entre as imagens da sacola ao vento, a trilha sonora,
a oracdo final e as impressdes que elas evocam juntamente com 0 contexto e a situacdo
enunciativos, que podemos perceber 0s seus tons, 0s quais sdo, inclusive, recepcionados de
formas distintas pelos sujeitos, que dos seus lugares socioideoldgicos sempre os reenquadram.
Assim, cada destinatario pode apreendé-lo segundo as caracteristicas que mais o0
impressionam, podendo percebé-lo como um enunciado dramético, alarmista, exagerado,

inofensivo, belo etc. Assim como qualquer aspecto enunciativo, o tom também é dotado de
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propriedades dialético-dialdgicas e, por isso, esta sempre sujeito a reformulacdes ao longo das

correntes enunciativas as quais dao coloridos mutéveis e singulares.

Voltando a sequéncia do filme, apds o climax, numa tomada final sem aspectos
composicionais em movimento (figura 58), o filme traz a logomarca da campanha, que
consiste em uma sacola estilizada em formas geométricas simples de cor laranja que estampa
0 nome “Saco ¢ um saco” na cor branca ¢ uma faixa amarela abaixo que da continuidade a
altura da mesma e mostra os dizeres “recuse, reduza, reutilize” também brancos. Sob esses
itens, aparecem ainda a inscri¢do “Ministério do Meio Ambiente” e a logomarca-slogan do

governo Lula.

Figura 58 - terceira tomada do filme publicitério Beleza

Saco é um saco (videos institucional)

P Pl o 043/046
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=1180b9bSJKY>. 00:43:00

As expressdes enunciativas sempre nos fornecem indicos do contexto em que se
constituem, mas algumas das suas semioses integrantes carregam informacGes mais precisas
acerca desse contexto. Nessa Ultima tomada do filme, encontramos nos dizeres Ministério do
Meio-ambiente e na figura em que aparecem integradas a logomarca e o slogan do governo
Lula expressdes verbais e visuais da conjuntura social, politica e ideologica em que esse

enunciado foi produzido.

Desse contexto enunciativamente revelado, podemos inferir que a elaboragdo da

campanha Saco é um saco e o consequente langcamento do filme publicitario Beleza em seu


https://www.youtube.com/watch?v=II80b9bSJkY
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bojo se deu numa conjuntura na qual agGes assim concebidas se alinhavam a posturas
governamentais mais engajadas, das quais se podia esperar comprometimento e com as quais
se podia contar para o estabelecimento de metas. Muito embora as discussdes ambientais
frequentemente entrem em choque com o posicionamento daqueles que negam intervencgédo
humana nas mudancas climéaticas, ndo se observava naquele periodo o negacionismo
socioambiental tdo radical que hoje testemunhamos, sobretudo na esfera governamental, e
isso consiste em um fator relevante a observacédo da producéo, circulacao e recepcédo do filme
Beleza.Como indicamos na introducdo dessa analise, o filme foi veiculado em mudltiplas
plataformas e alcangcou um publico consideravel, ja que circulou em redes de TV abertas e em
salas de uma rede de cinemas; no entanto, nos limitaremos a analisar a sua repercussao apenas
no ambito do Youtube, visto que essa € a Unica plataforma onde ele ainda se encontra
disponivel. Apesar de existir na referida plataforma um canal criado exclusivamente para a
campanha Saco é um saco, o video que analisamos sé pode ser encontrado hoje no respectivo
canal do Ministério do Meio-ambiente. Ao acessa-lo, logo notamos que o espaco destinado a
postagem de comentarios esta desativado, que o numero de curtidas que esse contetdo
recebeu foi de apenas sete e que 0 numero de visualizacdes dele é de pouco mais de trezentas.
Essa quantidade infima de manifestagbes interativas nos diz muito acerca do
enunciado/enunciacdo e j& nos revela prontamente a pouca relevancia social atribuida ao seu
contetdo tematico, ao menos no ambito dessa midia digital. Atribuimos ainda essa pouca
atencdo ao filme ao fato de que grande parte dos cidaddos ndo tem conhecimento dos
maultiplos meios de acesso a conteudos disponibilizados por 6rgdos governamentais e/ou nao
se interessa pelo acompanhamento das acdes desenvolvidas por eles, dai a possiblidade de
essa baixa repercussdo do video na plataforma se dar também por desconhecimento. Como a
enunciacao desse filme via Youtube se mostra um processo cuja reverberacdo social se mostra
muito aquém do esperado para uma causa tdo importante, principalmente se considerarmos
que 0s seus enunciadores sdo um o6rgao publico federal e uma agéncia de publicidade, nos
questionamos se as possiveis recepcdes por parte dos poucos que o assistiram correspondem
minimamente aos efeitos de sentido esperados pelo ministério e pela equipe autoral do
enunciado, assim como colocamos uma interrogagéo acerca da visibilidade e da atencdo que
um enunciado com esse contetdo tematico e capaz de alcancar em um espago como esse. 1sso
nos leva a pensar que, da mesma forma como num didlogo presencial um dizer pode
conseguir pouca ou nenhuma ressonancia, numa enunciacdo que se da via Youtube pode-se
também desencadear siléncios que muito nos revelam sobre a dimensao factivel do solo social

em que a plataforma de compartilhamento de videos também consiste. Assim, ha
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inobservancias em relagéo ao enunciado que de alguma maneira 0 entonam e comportamentos
que ao relegarem-no a ndo consciéncia conferem-no ainda assim alma signica e, portanto,

enunciativa.

Adicionalmente, cabe lembrar que lancamos um olhar para esse cronotopo
socioambiental a partir de um momento politico e ideolégico bastante diverso. Como
sabemos, 0 panorama socioambiental em que nos encontramos ndo é nada animador, visto que
0s interesses do governo Bolsonaro se voltam a uma agenda de desconstrucdo das conquistas
ambientais alcangadas, de censura aos 0rgaos responsaveis pelo monitoramento dos nossos
recursos naturais, de submissao dos interesses ambientais aos econdmicos, entre muitas outras
condutas antiambientalistas. Em face dessa virada politico-ideoldgica ao longo dos dltimos
anos, as valoracfes sociais atuais no que tange a preservacdo ambiental certamente sofrem
significativos impactos, motivo pelo qual entendemos que o projeto de dizer do enunciado
analisado surte atualmente efeitos de sentido ainda mais diversos e polissémicos do que na
época da sua producdo, afinal, vivemos na era da pés-verdade e do negacionismo cientifico.
Assim, a crescente negligéncia para com as politicas de preservacdo ambiental hoje observada
resvala na exteriorizagdo dos tons emotivo-volitivos com que se pode reagir a esses
enunciados na atual conjuntura, o que possivelmente resulta em percepgdes sociais ainda mais

diversas entre si e daquelas que se podia conferir ha dez anos.

Feitas essas consideragdes contextuais, entendemos 0 processo enunciativo em andlise
como sendo, a0 mesmo tempo, fomentador e resultante de um conjunto de tonalidades
dialégicas imagética, sonora e verbalmente constituidas que se congregam num dado tom
predominante. Nesse sentido, nuances que nos remetem a poesia, a irreveréncia, a fruicao
estética, a criticidade socioambiental, as contradi¢bes sociais, a denincia, dentre outras
possiveis tonalidades, nos leva a valoragdes do filme arrematadas pela sua orientacdo a

adverténcia e a conscientizacdo oficialmente entonada pelo Ministério do Meio-ambiente.

Para finalizar, analisamos a paleta de cores desse enunciado da mesma forma como o
fizemos nos dois outros anteriormente escrutinados. O arranjo composicional mais simples
desse filme também reflete a composicdo das suas cores, numa paleta majoritariamente
constituida por tons de cinza levemente puxados para o azul. Como a beleza poética desse
enunciado esta também relacionada a melancolia das suas cenas e a questdo danosa para a
qual atenta os seus enunciatarios, essas nuances frias e secas contribuem para a constituicdo
dessa atmosfera entristecida. Por outro lado, as cores alegres que a Ultima tomada do filme

nos apresenta, embora contrastem com o tom introspectivo-reflexivo do enunciado, dialogam
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com a proposta de busca pela adeséo popular de que a campanha da qual o filme faz parte se
reveste. Nesse sentido, o laranja e o amarelo da logomarca da campanha déao certa leveza a
sua conducdo e, associadas ao tom coloquial da sua parte verbal, conferem a ela certo apelo

popular.

Figura 59 - paleta de cores de do filme publicitario Beleza

Sample Dominant Colors: 10
#9DAEBG
#808F96
#CCDBDD
#555758
#1F2223
#OFODOD
#393E3F
#080505
#A10202
0
Sample Dominant Colors: 10
#BACBCC
#ASBGBE
#92A0A6
#5D5F60
#323536
#141719
#120303
#670000
#B70000
3
Sample Dominant Colors: 10
#FSF5F5
#D4D3D0
#F0833E
#8E0000
#1c1C1C
#120303
#3C3D3C
#636363
#7BTFTD
o

Fonte: <https://www.palettegenerator.com>.

Embora menos extensa, a paleta de cores desse enunciado/enunciacdo se revela tao
expressiva quanto os demais aspectos composicionais, tematicos e estilisticos do filme,
remetendo-nos, como ja dito, a beleza, a melancolia e a uma certa desolacdo que,

posteriormente cedem lugar a reflexdo sobre as destinagcbes que damos as sacolas. Esses


https://www.palettegenerator.com/
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sentimentos por ele provocados e dele integrantes séo, portanto, fruto dos valores que se
atribui & questdo que o enunciado/enunciacao pde em jogo e que, na sua consecucao, chegam
as consciéncias de seus enunciatarios de modo a tocarem-nos em dmbito emotivo-volitivo.
Desse modo, ainda que as reacdes a esse enunciado/enunciacao sejam racionais, elas sempre
resultam de motivagdes que passam pela dimensdo das vontades e emocgdes que fomentam
quaisquer dos nossos atos. E em nome dessa provocagdo que ocorre de interlocutor para
interlocutor que toda a construcao da enunciacao se da com vista a potencializagédo de tons e

sentidos, o que também se d& com as cores selecionadas para compor visualmente o filme.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa desenvolvida teve como proposta a investigacdo de tons emotivo-volitivos
em enunciados/enunciacfes cuja integracdo constitutiva de materialidades signicas distintas
se mostra explicitamente, num empreendimento com qual procuramos evidenciar de que
maneira e em que medida tais tons impregnam quaisquer dos aspectos constitutivos de todo
processo enunciativo. Uma vez cientes de que o tom consiste na materializacdo signica dos
juizos de valor socialmente construidos que os interlocutores atribuem ao outro, aos seus
dizeres, ao contexto/situagdo em que dizem e a si proprios, procedemos a investigacdo das
suas mdaltiplas formas de expressdo em enunciados/enunciacdes evidentemente
verbivocovisuais, destrinchando aspectos e dimensdes imageéticos, sonoros, verbais,

contextuais, ontoldgicos e sensoriais com 0s quais podem se manifestar entre os sujeitos.

Nesse percurso investigativo, nos empenhamos por deixar clara a unido indissoltvel
entre um dizer e 0 seu contexto/situacdo que o tom € responsavel por estabelecer,
evidenciando assim o carater fundante desse conceito. O estudo realizado nos permitiu
demonstrar essa sua centralidade nos acontecimentos de linguagem investigados, de tal modo
gue pudemos conferir nos circuitos enunciativos dos filmes publicitarios as assercdes do
Circulo sobre o qudo fundamental o tom emotivo-volitivo € ndo sé para o delineamento dos
processos interlocutérios, mas para a propria constituicdo de sujeitos, sociedades, culturas e
perspectivas ideoldgicas. Com isso, esperamos ter colaborado com os estudos do campo
bakhtiniano com a percepcdo alargada a que chegamos de que, sem o tom, seria impossivel
conferir alma signica a qualquer coisa, aspecto ou fenbmeno da realidade objetiva e, por
conseguinte, nos seria completamente impeditivo significar, pois simplesmente né&o
adquiririamos a capacidade de representar o que quer que seja. Com base nessa constatagao,
reiteramos que é o tom emotivo-volitivo que nos possibilita converter qualquer componente ou
porcdo da realidade em signo e, por extensdo, constituir linguagens e conjunturas
socioculturais, ja que é por intermédio dele que o signo adquire a capacidade de refletir e
refratar qualquer coisa que nos seja apresentada a consciéncia, num transcurso em que a
remissdo que o que ele toma como base significante faz a dimensdo que o transcende se da
sempre segundo algum parecer avaliativo, logo, ideologico e entonacional.Por esse vies, 0
tom diz respeito a nossa propria condi¢do existencial, ja que, na eventicidade de nossas
existéncias inescapavelmente fundadas na alteridade e nas praticas de linguagem, ndo temos

como nos furtar de perceber tudo o que nos toca pela semiotizacdo e a partir de um ponto de
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vista singular e, concomitantemente, coletivo, formulando pareceres avaliativos ao mesmo

tempo sui generis e genéricos acerca de qualquer coisa de que tomamos conhecimento.

A compreensdo alcangada nos levou, ainda, a um maior discernimento acerca da
dialeticidade concernente a qualquer aspecto dos processos enunciativos, estes ultimos
entendidos, a partir do dialogo entre o pensamento bakhtiniano e as consideracfes semidticas
e culturais de Lotman, como qualquer evento ou inter-relacdo em que os sujeitos de alguma
forma se facam presentes, independentemente das materialidades signicas que deles tomem
parte. Por esse angulo, pudemos vislumbrar esse carater dialético dos enunciados/enunciagoes
como um principio intrinsecamente atrelado ao tom emotivo-volitivo, ja que é a partir do seu
primado que os didlogos que se estabelecem em e entre dimensdes enunciativas em constante
transformacdo podem se processar. Esse papel basilar do tom se deve, entdo, aodidlogo
fundante que promove entre componentes mutaveis desde a constituicdo dos signos até a

formacédo da sociedade e da cultura, pensados de forma global.

A dialeticidade entdo destacada se relaciona ainda a interdependéncia entre dimensdes
particulares e coletivas das enunciacfes, que no seu decorrer se renovam continuamente a
partir do dialogo constitutivo entre essas instancias pessoais e sociais. Volochinov nos
esclarece que “a entona¢do e o seu tom principal claro e seguro apoiam-se no carater
compartilhado e subentendido das avaliacdes. Nesse ambiente de consentimento, ela pode
desenvolver-se livremente e diferenciar-se nos limites desse tom principal” (2019, p. 124).
Assim, entendemos que o0 tom e 0S seus matizes singulares tém sempre uma conformacéo
fundamentalmente advinda do vinculo dialético entre o subjetivo, forjado na alteridade, e o
social. Por conta disso, apenas a partir do momento em que um conjunto de seres humanos
toma consciéncia de que pode se tornar socialmente organizado é que possibilidades de
encarnacdo signica se tornam factiveis e oportunizam a significacdo ideoldgica, entonacional,
do mundo e da vida. Dessa forma, o carater essencialmente dialético e social das
significagOes, bem como de tudo o que elas nos permitem elaborar, tornam mais evidentes o

cunho instaurador dos tons e de todas as suas possiveis gradacoes.

Para lograrmos éxito nesse trabalho e tecermos as consideragdes acima feitas, nos
dedicamos a andlise critica das entonagdes com que colorimos toda expresséo a partir das suas
possibilidades de encarnacdo verbal, imagética e sonora, considerando ainda a integracéo de
aspectos ontolégicos e circunstanciais aos processos enunciativos que essas semioses

permitem constituir. Imbuidos desse objetivo, verificamos os posicionamentos ideoldgicos
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subjacentes as semioses coconstituintes dos filmes publicitarios analisados na qualidade de
escolhas composicionais, estilisticas e teméaticas empregadas em fungéo de projetos de sentido
cujos tons se revelam no momento da sua producdo e se renovam quando da sua circulacdo e
recepcdo pelos sujeitos. Nesse sentido, averiguamos que a dimensdo ndo verbal dos
enunciados/enunciages, sobretudo naqueles em que a expresséo verbivocovisual é deliberada
e ostensiva, se revela tdo passivel de entonagdo quanto qualquer interlocucdo que, pela visdo
de outros campos epistemoldgicos, entendemos como exclusivamente verbal. Ao longo do
nosso percurso investigativo, refletimos sobre algumas das diversas mengdes a dimensao nao
verbal dos processos enunciativos presentes nos textos do Circulo e de estudiosos
contemporaneos do seu legado tedrico, como exposto na nossa discussao tedrica, e, calcados
nessas formulac@es, nos alinhamos a percepcao dos estudiosos da Filosofia da Linguagem que
os levou a lancarem méo de conceitos e terminologias formulados em outras ciéncias para
darem conta dessa tridimensionalidade da linguagem, como apontam Luciano e Paula (2020)
em trabalho no qual se dedicam ao levantamento de passagens das obras do Circulo onde se
pode encontrar evidéncias da visdo alargada de linguagem que tinham. Segundo concluem,
parece-nos pertinente conceber a nogdo bakhtiniana de linguagem de forma
tridimensional. Poderiamos nos debrucar em outros conceitos, 0s quais
igualmente advém dos campos da musica e das artes plasticas, mas que,
devido ao espa¢o delimitado, centramo-nos aos dois expostos acima. Por
exemplo: imagem de autor, polifonia, acento, dramaticidade, elemento
visual, timbre, entonacdo e homofonia sdo algumas concepg¢des que, em

conjunto, constroem o que Paula tem designado como a tridimensionalidade
verbivocovisual de linguagem do Circulo. (2020, p. 717)

Percebemos com essas apreciacfes que, dado o fato de as reflexdes do Circulo sobre a
linguagem tomarem como base corpora literarios, seus estudiosos foram levados a tomar de
empréstimo termos de outros campos epistemoldgicos para conseguirem expressar tedrica e
metodologicamente a capacidade que o enunciado estético tem de evocar imagens, sons,
sentimentos e sensagcdes conjuntamente, tridimensionalidade enunciativa que resultou na

apropriacdo de nomenclaturas como tom, polifonia e arquitetdnica, por exemplo.

No que tange a essa tridimensionalidade inerente a quaisquer enunciag0es e suas inter-
relagfes com o tom, a que Luciano e Paula (2020) chamam de verbivocovisualidade, a analise
dos filmes publicitarios nos possibilitou ampliar a nossa compreensdo no tocante a amarragdo
gue o tom faz entre 0 mundo e as materialidades signicas que os sujeitos mobilizam na
consecucdo das suas vontades de dizer, tornando mais claros os procedimentos de escolha e
de composicao multissemidticos com os quais os interlocutores colorem a todos os aspectos

que compdem tais coloquios. Assim, demonstramos pelo escrutinio dos processos
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enunciativos filmicos aqui selecionados a percepcao bakhtiniana de que o tom e as semioses
que colore sdo de tal modo codependentes que ndo podemos concebé-los sendo enquanto
unido indissoluvel com a qual se enforma enunciados/enunciagdes, pois é impossivel as
formas semidticas existirem sem uma orientacdo ideoldgica e, por isso, entonativa, assim
como nédo pode haver tom sem uma materialidade com qual possa se expressar. 1sso nos levou
a reflexdo sobre o qudo coligadas sdo as semioses e as conjunturas em que se fazem presentes,
coconstituicdo que os conceitos discutidos permitem investigar a partir das suas
concretizacbes em correntes enunciativas reais e nas quais encontramos fundamentagédo
consistente para asseverarmos a relevancia dos mesmos para a compreensdo ndo apenas da
natureza da linguagem, mas até mesmo da constituicdo dos sujeitos, dos meios sociais, dos
cenarios culturais, das impressGes politicas e religiosas, de concepcbes existenciais, de
padrdes comportamentais, enfim, de todo um leque de orientacdes ideoldgicas coexistentes na

semiosfera,todas essas dimensdes que se configuram a partir de praticas de linguagem.

Conforme observamos na andlise, além do &mbito situacional/contextual, 0s processos
de interlocucdo sdo também integrados pelas sensacdes e sentimentos que a participacdo dos
sujeitos nesses didlogos faz emergir. Nesse sentido, os tons emotivo-volitivos e a suas
variag0es despontantes nesses transcursos enunciativos tornam-nos componentes valorativos
dessa dinamica, articulando-os sob a forma de tom principal ou de nuances dele derivadas, as
quais sdo, assim, semiotizadas e incorporadas ao processo da enunciacdo. Os tons emotivo-
volitivos, portanto, abarcam mais que a construcdo composicional, o contetdo temético e o
estilo do enunciado/enunciacdo, envolvendo ainda todas essas impressOes sensoriais e
afetivas de modo a transforma-las em signos com os quais também se valora qualquer
processo enunciativo. Dai a eficacia do acabamento estético na consecucdo dos circuitos
enunciativos dos filmes publicitarios observados, visto que tanto os seus projetos de sentido
qguanto as reagdes que buscam suscitar ocorrem justamente porque recorrem ao apelo
emocional que a sua dimensdo estética é capaz de provocar junto aos sujeitos dessas
interlocucdes, estimulando-os pelos tons com que s&o coloridos esses enunciados/enunciagdes
no momento da suas producdes a reagirem ativamente quando da recepcao deles, momento a
partir do qual os enunciatarios reentonam-nos com base em novas percep¢des sensoriais e

emotivas que vao despontando.

Outro aspecto relevante do tom é a sua relagdo com a dimensdo de ato engajado dos
enunciados/enunciagdes. Ja discutimos que, estando sujeita a compreensdo ativa dos sujeitos,

a execugdo de um ato também adquire natureza signica em razdo da forma entonacional como
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apreendemos tudo o que acontece ao nosso redor e que, em sentido inverso, todo dizer, além
de encerrar vontades de agir conscientes, é,em si mesmo,ato. De acordo com essa logica,
sustentamos que esses fazeres em que as enunciagdes consistem revelam mais um faceta da
verbivocovisualidade dos mesmos e que, na qualidade de dimensdes enunciativas, estdo
igualmente sujeitas a entonacdo. Essa perspectiva nos permite uma percep¢do ainda mais
ampla do tom, que, dessa forma, pode ser entendido como um aspecto inerente a prépria
existéncia dos sujeitos, pensada aqui como acontecimento, na acepg¢do bakhtiniana. Ou seja, 0
préprio transcurso das nossas vidas, fundado na alteridade, nas praticas sociais linguagem, nas
percepcdes e representacbes multissemioticas da realidade,bem como nas orientacOes
ideoldgico-culturais dos espagcos comunitarios em que estamos inseridos, sempre se da de
forma entonada. Como vimos em nossa discussdo tedrica, isso se deve ao fato de tudo aquilo
gue chega as nossas consciéncias se da sob a forma de acontecimento, isto €, sucede em
nossas existéncias de forma processual e, ndo menos importante, se processa de uma maneira
que obriga-nos ao comprometimento com o cognoscivel, pois a maneira Unica como cada
sujeito toma ciéncia do que quer que seja faz dele eticamente implicado nesse processo.
Assim, quando tratamos de tom emotivo-volitivo, estamos também considerando a dimenséo
ética dos juizos de valor que ele pressupde e que a entonacao se aplica a qualquer ato ou
evento por noés apercebido/vivenciado. Se a nossa existéncia €, nesses termos, sem alibi,
devemos a nossa consciéncia essa condi¢do que nos torna inescapavelmente responsaveis por
absolutamente tudo o que experimentamos e, nesse sentido, o colorido que damos a tudo que
nos cerca também ndo escapa a essa légica. Logo, entendemos que o se tom emotivo-volitivo
também se aplica a atos/eventos e que mesmo esses atos/eventos s podem assimilados por
nés por vias signicas, temos que ele é potencial e concretamente verbivocovisual. E ao
pensarmos a verbivocovisualidade nessas suas dimensGes potenciais e concretas, Somos
levados, em via contréria, a admitir que é pelos tons emotivo-volitivos que a multiplicidade de
formas semidticas, bem como a articulacdo entre elas, pode existir. Lembremos que é por
meio de impressdes sociais emotivo-volitivamente estimuladas que as semioses foram se
constituindo e se diversificando ao longo da histéria e que o carater signico com que
apreendemos o mundo é sempre entonado. Dessa forma, somente com base na observacao
desses tons podemos compreender em profundidade o processo ao longo do qual um material
adquire a condicéo de signo e passa e refletir e refratar a realidade, pois é por intermédio deles
gue somos capazes de saber a que aspecto, conceito, objeto, fendmeno ou ser uma semiose faz
alusdo. Quanto a tal processo de significacdo, a analise dos filmes publicitarios possibilitou

evidenciar o carater concreto das enunciacfes justamente porque nos tons que as colorem
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podemos vislumbrar as orientaces ideoldgicas e semanticas dos espagos sociais em que se
processam e como as leituras singulares que se faz desses contextos determinam a sintaxe
verbivocovisual das mesmas, ou seja, as suas encarnacGes materiais multissemioticas,
organizando-as e adaptando-as em construcfes composicionais, estilos e conteudos tematicos
sempre inéditos a partir dos quais os sentidos podem emergir. Nessa linha, é no contexto
social, ideoldgico, econbmico, politico e ambiental do Brasil contemporaneo que a
representacdo artistica de uma sacola ao vento, a de um conflito armado contra a Mata
Atlantica e a de um produto-solucdo contra o desperdicio de agua podem adquirir alma
signica, passando a designar, respectivamente, nocdes como as de beleza/poluigdo,
depredacdo da natureza e atitude engajada pela preservacao de agua.

Temos ciéncia de que a existéncia humana na condi¢do de sujeitos, assim como tudo o
que ela pressupde e oportuniza,sdo acontecimentos nos quais ndo podemos nos furtar de
significar.E, uma vez fadados a significacdo, somos eternamente responsaveis pelos tons com
gue a enxergamos, fato ao qual todo estudo devotado a linguagem a partir da perspectiva
bakhtiniana deve se atentar e em decorréncia do qual somos obrigados a considerar o seu
carater de vivéncia engajadamente ativa e participativa, pois, como assevera Bakhtin, “¢
apenas 0 meu nao-alibi no Ser que transforma uma possiblidade vazia em um ato ou agéo
responsavel e real (através de uma referéncia emocional-volitiva a mim mesmo como aquele
que ¢ ativo).” (1993, p. 60). Portanto, se s6 coexistimos segundo uma postura entonativa nao
indiferente para com o mundo, com 0 outro e com a vida, isso pressupde um
comprometimento ético do qual ndo podemos nos esquivar a partir do momento em que
constituimos a nds mesmos e ao mundo em inter-relacdes mediadas por expressoes
enunciativas sempre permeadas por algum tom resultante da valoracdo das circunstancias em
que essas enunciacdes se ddo, dos interlocutores eu dela participam e das formas materiais

mobilizadas na sua consecucéo.

Em nosso esfor¢o por evidenciar como a enunciagcdo se constroi a partir do tom
emotivo-volitivo, adentramo-nos na materialidade desses processos ao observarmos 0S Seus
circuitos enunciativos reais, compreendendo que esse consiste no unico caminho por meio do
qgual podemos chegar aos posicionamentos ideoldgicos a eles subjacentes. O Circulo
preconiza que 0S Processos enunciativos sdo acontecimentos socioideoldgicos concretos,
posto que dependem de algum sistema semiotico socialmente partilhado para que se tornem
viaveis e compreensiveis. Portanto, toda analise empreendida a partir do referencial

bakhtiniano deve ter como ponto de partida a concretude do processo enunciativo, ou seja, a
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sua manifestacdo signica, para entdo chegar as dimensdes mais abstratas da enunciagdo. Com
base nessa logica, a analise do filmes publicitarios e dos seus tons nos permitiu chegar ao
cerne da encarnacdo material desses enunciados/enunciacdes e, pela observacdo dos seus
constituintes signicos de naturezas diversas, foi possivel vislumbrar a relacdo estreita e
fundamental que se estabelece entre essas semioses e seus contextos por vias emotivo-

volitivas.

Com as reflexbes que fizemos acerca do tom, pudemos sistematizar a nossa
compreensdo acerca do conceito de modo a enxerga-lo enquanto catalizador emotivo-volitivo
dos processos de interlocucdo, pois, na dinamica enunciativa, tal componente emotivo-
volitivo faz do tom uma forca ativamente criativa gracgas a qual os sujeitos, a partir dos lugares
Unicos que ocupam, encontram meios para manifestacdo das suas vontades de dizerem
nuances que se estendem a toda a conformacdo dos enunciados/enunciacfes de que
participam.A partir dessa compreensdo, buscamos tornar mais claro o quanto toda uma
extensa gama de procedimentos, escolhas e disposicdes composicionais, tematicas e
estilisticas, bem como de todo um rol de experiéncias sensério-emotivas e de outras naturezas
que tais componentes constitutivos evocam, se convertem em signos axiologicamente
coloridos de acordo com o0s posicionamentos socioideoldgicos dos sujeitos em embate
dialégico. Nesse rumo, encontramos nas proprias maneiras como articulacdo entre as suas
dimensbGes imagéticas, sonoras, linguisticas, técnico-artisticas e suas reverberacGes
ontoldgicas se processaram expressdes-outras dos juizos valorativos com que se procurou

entonar os enunciados/enunciacgdes analisados.

A pesquisa nos levou, portanto, ao entendimento de que o tom emotivo-volitivo é
condicéo sine qua non para compreendermos a concretude das enunciagdes, condigdo essa tdo
enfatizada pelo Circulo, porém nem sempre levada em conta por todos os que estudam as suas
formulacGes. Nesse sentido, vimos na consideracdo dos aspectos historicos, politicos, sociais,
econbmicos, ideoldgicos e ambientais que permeiam o desenrolar enunciativo dos filmes
analisados a base na qual os tons encontram seu lastro e estabelecem vinculo de uma
expressdo enunciativa com o mundo real, concreto, no qual os sujeitos efetivamente

experimentam as suas existéncias.
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