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RESUMO

A comunicagao é o ato pelo qual, dentre outros, ganhamos conhecimentos e vivéncias praticas
sobre a mesma. O ato de comunicar-se traz consigo uma gama de elementos, os quais quase
sempre estdo ocultos no processo. A formagao de um novo olhar e um direcionamento para o
mesmo s&o uns dos grandes objetivos que a comunicacdo estabelece entre o comunicador e
aquilo que comunica-se a ele. Ao afirmar que tudo é signo, remetemos ao contexto que tudo que
possui um elemento visual, grafico ou sonoro é passivel de comunicar-se a um segundo elemento
o qual pretende por hora extrair o que o signo representa. Este trabalho procurou mostrar as
formas com as quais 0s signos sao elementos de comunicagdo e 0S processos que 0S Mesmos
realizam no ato da comunicagdo para com o receptor. Como método para a formagido e
direcionamento de um novo olhar, em sala de aula ou n&o, o videoclipe é caracterizado como uma
ferramenta de facil acesso e amplamente compreensivel no uso e na formacédo de uma semiose
direcionada a um publico e a um assunto abordado.

Palavras chave: comunicagao; semiose; método; videoclipe.

1 INTRODUCAO

Sobre a caracterizagao do ser, Santaella (2004), estabelece que o mesmo
seja fruto de numerosas linguagens e a elas sdo atribuidas as tarefas de gerar as
projecbes do “novo” para com o proprio ser se fazer humano. Também rimos e
choramos outras marcas do humano. Além disso, sonhamos, fabricamos e
trabalhamos. Mas isso n&do basta. Precisamos ser humanos porque somos
simbolicos. Falamos e gesticulamos. E isso nos brincar jogar, cantar, dancar.
Tudo isso junto ainda ndo nos foi suficiente. A aventura da linguagem parece ser
infinita.

Deely (1990) ressalta que o movimento € a agdo do agente sobre o
paciente: essa € a definicdo classica de agao dindmica ou “for¢ga bruta”, aquilo
que os escolasticos chamavam “agao transitiva”, isto €, a agao que passa de uma
coisa a outra através da produgdo de mudanga. Nas categorias aristotélicas do
ser fisico, o ativo e o passivo (esmurrar e ser esmurrado, digamos) sao diadicos,
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estritamente correlativos, um como iniciador e outro como finalizador. A mudanca
resultante é a acdo do agente transparecendo no paciente, quer dizer, no que
sofre a acdo, e seus tracos permanecem como parte da prépria ordem fisica
(principalmente no paciente como resultado, mas também no agente em forma de
vestigios e pistas). A agao dos signos é inteiramente diferente. Nao € diretamente
produtora de mudancga. E sempre mediada. N&o é tdo direta quanto esmurrar ou
ser esmurrado. Mesmo quando a semiose se envolve como uma dinamicidade
diadica, como ela sempre faz (embora em graus variaveis), 0 que empresta a
acao dos signos sua qualidade etérea e distante é precisamente a sua indirecao,
que Peirce corretamente caracterizou como uma irredutivel triacidade. O signo
nao apenas representa algo que nao ele mesmo, ele faz isso para um terceiro.
Embora essas duas relagdes, signo com significado e signo com interpretante,
possam ser consideradas separadamente, quando elas o sdo deixa de existir a
questado do signo, que cede lugar a uma relagdo de causa e efeito, num caso, e
de objeto/sujeito conhecedor, no outro.

Ainda sobre o contexto fundamental do signo e suas vertentes, Deely
(1990), em resumo aponta que, para a relagdo de signo com significado existir
enquanto relagdo semidtica (por exemplo, fumaga como signo de fogo),
independentemente de essa relagao existir também diadicamente (digamos, como
uma relagao de efeito e causa entre a fumacga e algo que queima), a referéncia ao
futuro num terceiro elemento, o interpretante, € essencial. Sendo assim, toda
ligacao se faz necessaria para um proprio entendimento da razdo do signo em si.
Nao importa se essa terceiridade é real aqui e agora ou se ela é apenas virtual e
“a espera de se realizar” (como o caso de um 0SSO que, no proximo ano, sera
descoberto e relatado como pertencente a uma espécie extinta de dinossauro que
nunca se pensou pudesse ter vivido na regido de Montana). E como resultado
dessa indirecdo, dessa triadicidade, como aponta Peirce, que ndo ha nada
automatico na agao dos signos. Em outras palavras, ela depende daquela
caracteristica mesma pela qual ser um signo € uma condigdo singularmente
instavel, e é dar conta da especificidade dessa singularidade que constitui nossa
preocupagao aqui.

Sendo a semidtica uma ferramenta no processo de comunicagdo e
linguagens, pode-se assim dizer que a mesma € capaz de gerar produtos sobre
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0s quais os usuarios dos mesmos irdo, até um certo ponto direcionar o seu olhar
e fazer com que formas de interpretacdes sejam utilizadas afins de um processo
de interpretagéo e assimilagdo com algo comunicado a si.

O objetivo deste trabalho foi o de apresentar a semiética como uma ciéncia
investigativa, caracterizar o signo como sendo um meio pelo qual a semidtica
comunica-se e evidenciar a semiose e 0s processos de representacdes por ela
assim formados tendo em vista a produg¢ao do “novo”, tudo com base em leituras
e pesquisas bibliograficas em obras relacionadas para com o assunto em questao
e, apresentar o videoclipe e seus conceitos como forma de aplicagdo de uma
nova metodologia a ser utilizada no ambiente escolar, afins de demonstrar como a

formagao e o direcionamento do olhar pode ser criado.

2 FUNDAMENTAGAO TEORICA

2.1 A Semiética e a premissa da formagao do “novo olhar”

Quando paramos para tentar responder a uma simples questao: O que é
Semidtica? Varias e ao mesmo tempo duvidosas respostas certamente surgirao
em nosso pensamento, com isso, Noth (1995) tenta propor uma resposta com
base nos escritos de uma das mais conceituadas tradutoras e pesquisadora de
Peirce no Brasil, a docente da PUC/SP professora Lucia Santaella:

O que é Semidtica é o titulo de um pequeno livro publicado por
Lucia Santaella em 1983. Diante do desenvolvimento de uma area
de investigagcbes que se estende da semidtica da arquitetura, da
biossemidtica ou da cartassemiodtica até a zoossemidtica: uma
resposta possivel e pluralista a questao é: a semidtica é a ciéncia
dos signos e dos processos significativos (semiose) na natureza e
na cultura. Essa definicdo nado é, porém, aceita por todos os
estudiosos da area. Varias escolas da semibtica preferem
definicbes mais especificas e restritas; muitas exigem que a
semidtica se ocupe apenas na comunicacdo humana e a escola
de Greimas até se recusa a definir semidtica como uma teoria dos
signos, postulando, ao contrario, defini-la como uma teoria da
significagdo (NOTH, 1995, p. 17).

Sobre as possiveis naturezas relacionadas ao surgimento da semidtica
como uma ciéncia aplicada, Noth (1995) comenta que a semidtica propriamente

dita encontra seu ancestral mais antigo na histéria da medicina, ai entendida



como o primeiro estudo diagnéstico dos signos das doengas. O médico grego
Galeno de Pérgamo (139-199), por exemplo, referiu-se a diagndstica como sendo
“a parte semiotica” (semeiotikdn meros) da medicina. No século XVIII a literatura
médica também comegou a empregar o termo sem(e)iologia como alternativa de
semidtica, as vezes com algumas variacbes de sentido. Naquela altura, a
semiotica médica foi ampliada para trés ramos de investigagcdes: a anamnésia,
estudo da historia médica do paciente; a diagndstica, estudo dos sintomas atuais
da doenga; e a prognostica, que trata das predigbes e projecoes do
desenvolvimento futuro das doengas.

A semidtica esteve e ainda esta atrelada a um campo da filosofia, Eco
(1991) sustenta que o que chama a atengdo, ao contrario, € que, nas ultimas
décadas esta razoavel atitude critica gerou a propria maneira. Assim como se diz
que é bom alvitre iniciar um curso de filosofia anunciando a morte da filosofia, ou
um debate sobre psicanalise anunciando a morte de Freud (e estas estelas
funerarias abundam no atual jornalismo cultural), eis que pareceu util a muitos
estrear na semidtica anunciando a morte do signo. Como raramente este anuncio
€ precedido de uma analise filosofica do conceito ou de uma reconstrucdo em
termos de semantica histérica, condena-se a morte algo desprovido de carteira de
identidade; de modo que, frequentemente, é facil ressuscitar o morto, mudando
apenas o seu nome. Por outro lado, esta obstinagcdo moderna contra o signo nada
mais faz do que repetir um rito antiquissimo. Ao longo dos dois mil e quinhentos
anos, o signo foi submetido a uma espécie de extingdo silenciosa. O projeto de
uma ciéncia semiédtica atravessou os séculos: frequentemente, sobre formas de
tratados organicos (pense-se no Organon, de Lambert, em Bacon, em Peirce, em
Morris ou em Hjelmslev); na maioria das vezes como série de alusdes espalhadas
no seio de discussdes mais gerais (Sexto Empirico, Santo Agostinho ou Husserl);
de quando em quando, sob forma de prenuncios explicitos, auspiciando um
trabalho a ser realizado e como se todo o trabalho até entao realizado tivesse que
ser repensado em termos semidticos (Locke e Saussure).

Contudo, a semiotica ganhou novos campos de atuagado com o passar do
tempo, bem como sua real e fixa proposta de investigagao cientifica, a busca de
um modelo associado a filosofia moderna, talvez seja a mola mestra na

compreensdo da semidtica, conforme Deely (1990) comenta:



A semidtica tem propiciado o surgimento de varios métodos e o
numero deles, ja bem grande, sem duvida tende a aumentar, dada
a engenhosidade do grupo cada vez maior de semioticistas. O
problema aqui é saber se a semiodtica consiste em tais métodos ou
se ela se identifica com eles. A questdo é se a semidtica, ao
estabelecer-se, continuara a obsessdo que a filosofia moderna
tem com o método, ou se ela estabelecera seu arcabouco tedrico
com riqueza e flexibilidade suficientes para abranger todo o
campo dos fendmenos da significagdo com toda a variedade e
flexibilidade de meétodos que seu eventual entendimento ira
evocar. Um método implementa um ou alguns aspectos de um
ponto de vista. Na verdade, um método consiste exatamente na
implementacdo sistematica de algo sugerido por um ponto de
vista. Entretanto, um ponto de vista que pudesse ser totalmente
implementando por um unico método seria bastante acanhado.
Quanto mais rico um ponto de vista, tanto mais diversos sdo os
métodos necessarios para a exploragdo das possibilidades de
entendimento latentes nele. Essa distingdo entre método e ponto
de vista é, portanto, fundamental. E como a distingdo que se faz
em logica entre extensao e abrangéncia: sem a segunda, a
primeira ndo seria possivel (DEELY, 1990, p.26).

A semidtica € uma das disciplinas que fazem parte da ampla arquitetura
filosofica de Peirce, assim, Santaella (2005) estabelece que essa arquitetura esta
alicergcada na fenomenologia, uma quase-ciéncia que investiga os modos como
apreendemos qualquer coisa que aparece a nossa mente, qualquer coisa de
qualquer tipo, algo simples como um cheiro, uma formag¢ao de nuvens no céu, o
ruido da chuva, uma imagem em uma revista, etc., ou algo mais complexo como
um conceito abstrato, a lembranga de um tempo vivido etc., enfim, tudo que se
apresenta a mente. Essa quase-ciéncia fornece as fundagbes para as trés
ciéncias normativas: a estética, a ética e a logica e, estas, por sua vez, fornecem
as fundacbes para a metafisica. Todas elas sdo disciplinas muito abstratas e
gerais que nao se confundem com ciéncias praticas. A estética, a ética e a légica
sdo chamadas normativas porque elas tém por funcédo estudar ideias, valores e
normas. Quem ideias guiam nossos sentimentos? Responder essa questdo é
tarefa da estética. Que ideias norteiam nossa conduta? Esta é a tarefa da ética. A
l6gica, por fim, estuda os ideais e normas que conduzem o pensamento. Nao
podemos negar nenhuma disciplina, ambas ndo sao necessarias a um
complemento em si, mas, todavia, s&o necessarias a compreensao de algo ligado
ao sentido filosofico, seja em qual area for.

Digo agora, em contraste com tudo isso, que a semiédtica fornece
antes de tudo ndo um método, mas um ponto de vista. A partir
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desse ponto de vista fica claro que as ideias ndo sio auto-
representagcdes mas signos daquilo que objetivamente outro que
nao a ideia no seu Ser como representacao privada. A semiética é
uma perspectiva ou um ponto de vista que emerge de um
reconhecimento explicito daquilo que todo método de pensamento
ou todo método de pesquisa pressupde. Ela resulta da tentativa
de tematizar esse campo que é comum a todos os métodos e que
os sustenta transparentemente, na medida em que eles sejam
meios genuinos de desenvolvimento da investigagao. A
semidtica, ou o ponto de vista semidtico, alicerca-se na
constatagdo de uma Unica forma de atividade na natureza. E para
essa atividade que, como vimos, Chales Sanders Peirce cunhou o
nome semiose (DEELY, 1990, p. 28).

Ainda sobre o contexto da semidtica peirceana, Santaella (2005) disserta
que muitas pessoas pensam que a semiodtica peirceana se reduz apenas a esse
seu primeiro ramo, o da teoria geral dos signos, esquecendo dos outros dois.
Para Peirce, entretanto, esse primeiro ramo deve funcionar como uma
propedéutica para o estudo da validade dos argumentos e das condigdes de
verdade do método da ciéncia. De qualquer maneira, embora esse ramo da
semiotica tenha uma natureza filoséfica, ontolégica e mesmo epistemologica mais
ampla, que deveria ser propedéutica para a logica e os métodos da ciéncia,
também pode ser tomado de uma maneira reducionista, pode ser considerado na
sua autonomia e pode valer por si mesmo, se nosso objetivo € analisar processos
de signos existentes. Consideramos entao a semiética como sendo uma ciéncia
que é derivativa e ao mesmo tempo amplamente conclusiva.

Ao questionar-se sobre o que a semidtica estuda, ou mesmo tem por

interesse em seu processo de investigagao, Deely (1990), estabelece:

Se nos perguntamos o que é que os estudos semidticos
investigam, a resposta deve ser uma Unica palavra: agédo. A acao
dos signos. Esse tipo peculiar de ag¢ado, correspondendo ao tipo
distinto de conhecimento que o nome semidtica propriamente
caracteriza, tem sido ha muito tempo reconhecido em filosofia em
conexao com varios tipos de causalidade fisica. Mas, a esse
respeito, fator “ideal” ou objetivo, o padrao de acordo com o qual
as investigagbes podiam estabelecer as dimensbes materiais,
formais e determinantes da causalidade no sentido produtivo ou
“eficiente” aparecia de maneira marginal. Esse fator objetivo tem
mais a ver com a observagcdo do que com o observado em sua
existéncia independente. Dai esse fator nao ter sido considerado
claramente pertinente aos resultados de investigacdo que nao
tinham como meta o estabelecimento de alguma conexao
essencial entre o observador e o observado, de tal forma que
tornasse a “observacdo” uma conexao formal extrinseca entre o



sujeito conhecedor e o objeto reconhecido, possivel logo de inicio
(DEELY, 1990, p.41).

Na semidtica geral, Santaella e Noth (1999) afirma que se encontram
definicbes muito variadas do conceito de representagdo. O ambito da sua
significagdo situa-se entre apresentagdo e imaginagdo e estende-se, assim, a
conceitos semidticos centrais como signo, veiculo do signo, imagem
(“representacdo imagética”), assim como significacdo e referéncia. Ou seja, a

imagem é completamente inerente e fundamental a compreenséo do signo.

2.2 O signo como processo de representagao

As contribuicbes de Santaella (p.12) nos propde a pensar sobre a
caracterizagcdo e as devidas finalidades especificas de um signo, bem como, o
seu poder de criagdo em nossa mente:

Se qualquer coisa pode ser um signo, o que € preciso haver nela
para que possa funcionar como um signo? Para Peirce, entre as
infinitas propriedades materiais, substanciais, etc. que as coisas
tem, ha trés propriedades formais que Ihes dao capacidade para
funcionar como signo: sua mera qualidade, sua existéncia, quer
dizer; o simples fato de existir; e seu carater de lei. Na base do
signo, estdo como se pode ver, as trés categorias
fenomenologicas. Ora, essas trés propriedades sdo comuns a
todas as coisas. Pela qualidade, tudo pode ser signo, pela
existéncia, tudo & signo, e pela lei tudo deve ser signo. E por isso
que tudo pode ser signo, sem deixar de ter suas outras
propriedades (SANTAELLA, 2005, p.12).

Por outro lado, porém ao mesmo pensamento légico, Peirce (p.46) conclui
que o signo é fruto da criacdo de algo, mesmo atrelado a coisas meramente
abstratas e subjetivas:

Um signo, ou representamen, é aquilo que, sob certo aspecto ou
modo, representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto &,
cria, na mente dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um
signo mais desenvolvido. Ao signo assim criado denomino
interpretante do primeiro signo. O signo representa alguma coisa,
seu objeto. Represente este objeto ndo em todos os seus
aspectos, mas com referéncia a um tipo de ideia que eu, por vez,
denominei fundamento do representamen. “Ideia” deve aqui ser
entendida num certo sentido platbnico, muito comum no falar
cotidiano; refiro-me aquele sentido em que dizemos que um
homem pegou a ideia de um outro homem; em que, quando um
homem relembra o que estava pensando anteriormente, relembra
a mesma ideia, € em que, quando um homem continua a pensar
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alguma coisa, digamos por um décimo de segundo, na medida em
que o pensamento continua conforme consigo mesmo durante
esse tempo, isto &, a ter um conteudo similar, € a mesma ideia e
ndo, em cada instante deste intervalo, uma nova ideia (PEIRCE,
1999, p.46).

Para Santaella (1983) o signo € uma coisa que representa outra coisa: seu
objeto. Ele s6 pode funcionar como signo se carregar esse poder de representar,
substituir uma coisa diferente dele. Um signo intenta representar, em parte, pelo
menos, um objeto que €, portanto, num certo sentido, a causa ou determinante do
signo, mesmo se 0 signo representar seu objeto falsamente. O signo assim
interpde coisas associadas a algo que lhe és semelhante ou mesmo que lembram
algo em comum acordo a si.

Segundo Peirce, nenhum signo, por si mesmo, pode ser
absolutamente preciso, visto que a relacdo do signo com seu
objeto (aquilo que o signo representa) € uma fonte de indefinigdo
na extensao ou aplicabilidade do signo e a relagdo do signo com o
interpretante (o efeito que o signo produz na mente que o
interpreta) € uma fonte de indefinicdo na profundidade (poder
conotativo) do signo (SANTAELLA, 1992, p.50).

Também fazendo referéncias as necessidades existenciais de um signo,
Deely (p.53-54) pondera que:

O signo em primeiro lugar depende de algo que nio ele mesmo.
Ele é representativo, mas apenas de maneira derivativa, numa
condigdo de subordinado. No momento em que um signo desliza
para fora dessa subordinagdo, como acontece com frequiéncia, ai
entdo ele deixa de ser um signo por algum tempo. Um signo visto
em si mesmo nao € visto como um signo, muito embora possa sé-
lo virtualmente. Em si mesmo ele é um mero objeto ou coisa
tornada objeto, esperando talvez se tornar um signo, ou talvez
tendo antes sido um signo, mas em si mesmo ndo sendo um signo
de maneira nenhuma. Um signo, entdo, € um representante, mas
nem todo representante € um signo. As coisas podem se auto-
representar na experiéncia. Na medida em que fazem isso, séo
objetos, nada mais, muito embora ao se tornarem objetos elas
pressuponham signos. Para ser um signo, € necessaria a
representagdo de algo que nao o proprio ser. Ser um signo € uma
forma de prisao a outro, ao significado, o objeto que o signo nao &,
mas que, todavia, representa e substitui (DEELY, 1990, p.53-54).

2.3 Semiose: uma formacgao ligada ao novo



A semiose surge pelo pensamento ligado na formagéo prévia de um novo
conceito, ou mesmo de uma projecdo sobre signo pensado e observado em
questado, com base nisto, Deely (p.42) estabelece a distingdo entre as tarefas e os
movimentos da semiose:

A semiose como um tipo de atividade se distingue de outras, no
sentido de que ela sempre envolve trés elementos. Mas seu
carater € ainda mais proprio na medida em que um desses trés
elementos ndo precisa ser uma coisa existente. Em todos os
outros tipos de acgéo, os atores séo correlativos. Dai a agéo entre
eles, independentemente de quantos eles sejam, se
essencialmente diddica e dindmica: para que ela ocorra, ambos os
termos tem de existir. Um carro ndo pode colidir com uma arvore a
nao ser que a arvore esteja 14, mas um signo numa estrada pode
significar uma ponte que néo esta mais la. Os olhos e o telescopio
de Galileu interagiram dinamicamente com a luz das estrelas. Mas
além dessa interacdo, e por causa dela, ele apresentou opinides
sobre esferas celestes que se revelaram inexistentes. Entretanto,
0 nao-ser dessas esferas determinou a prisdo de Galileu e
proposicdes sobre elas foram citadas como razdes para as graves
sancgbes impostas a ele pelas autoridades (DEELY, 1990, p.42).

A singularidade da semiose, segundo o0 mesmo autor citado acima (p.43) é
inevitavel quando se considera o caso de duas coisas existentes afetadas ao
longo de sua existéncia por algo que nao existe. Mas se entendermos o que torna
a semiose singular e distinta, essa singularidade continua sendo inegavel mesmo
quando os trés termos envolvidos em uma semiose sio existentes. Peirce da o
exemplo do movimento do mercurio num termémetro, que é causado “de modo
puramente bruto e didatico” pelo aumento do calor ambiente, mas que, ao ser
percebido por alguém que esteja familiarizado com termémetros, produz também
a ideia de aumento da temperatura ambiente. Essa ideia como evento mental
pertence inteiramente a ordem da existéncia fisica e subjetiva, ndo mais e nao
menos do que o movimento do mercurio e a temperatura ambiente ao redor do
termdébmetro é, como diz Peirce, o “objeto imediato” do termdémetro considerado
como um certo tipo de signo, a saber, um signo indicial de uma condi¢cdo do
ambiente.

Podemos assim observar que pela semiose os processos de criagdes
atrelados a comunicacdo sédo formados a partir de uma necessidade para com a
interpretacdo de algo que nos € apresentado. A semiose surge como um produto

intermediario no que se diz respeito ao ato de interpretagéo, logo, a assimilagao a



algo, ou mesmo a uma utilizagdo pelo qual o produto da semiose € gerado sera
de fato utilizado.

2.4 A representacao propriamente dita e experimentada

O conceito de representacdo associada ao signo, conforme Santaella e
Noth (p.15-16) nao é atual, mas mesmo assim, € usual desde o seu principio:

O conceito de representagdo tem sido um conceito-chave desde a
escolastica medieval, na qual este se referia, de maneira geral, a
signos, simbolos, imagens e a varias formas de substituicdo. Hoje
o conceito encontra-se no centro da teoria da ciéncia cognitiva,
que trata de temas como representacdo analdgica, digital,
proposicional, cognitiva ou, de maneira geral, representagdes
mentais. O conceito de representagédo encontra-se principalmente
no conceito inglés representation(s) como sindnimo de signo.
Como um sinénimo de signo, representagdo se encontra ja em
Locke, e na sua primeira fase Peirce caracteriza a semidtica, em
1865, como “a teoria geral das representac¢des”, falando também
simplesmente de “signo ou representagdes” (SANTAELLA; NOTH
1999, p.15-16).

Sperber (p.77) também utiliza o conceito de representagcdo, de uma
maneira geral, como um sindnimo de signo, quando diferencia o ambito
conceptual em “representacdo mental” e “representagao publica™

Devemos distinguir dois tipos de representagdo: ha
representacdes internas ao dispositivo do processo informativo,
isto &, representacdes mentais, e ha representacdes externas ao
dispositivo [...], isto &, representagcbes publicas. [...] ha, entao,
duas classes de processos [...]: processos intra-subjetivos de
pensamento e memoria, e processos intersubjetivos através dos
quais as representagdes de um sujeito afetam as representagdes
de outros sujeitos através de modificacbes dos seus ambientes
comuns (SPERBER, 1985, p.77).

A significagdo de um signo ndo deve ser confundida com o significado
desse mesmo signo, conforme Netto (1999), o significado é algo conceito ou
imagem mental que vem na esteira de um significante, e significacao € a efetiva
unido entre um certo significado e um certo significante. Se preferir, pode-se dizer
que a questao do significado esta no dominio da lingua, e a da significagdo, no da
fala. Em outras palavras, a significagdo de um signo é uma questao individual,
localizada no tempo e no espago, enquanto o significado depende apenas do

sistema e, sob este aspecto, esta antes e acima do ato individual. A ordem em si
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nao é tado fundamental, mas, logo as caracteristicas e propostas de afinidade,

bem como de especificidade sdo sempre necessarias ao entendimento.

2.5 Videoclipe: uma semiose

O videoclipe caracteriza-se como um elemento de comunicagao
audiovisual onde a presenga ou nao de uma narrativa formal e uma série de
elementos atrelados a musica, ao cinema e a interpretacdo do artista, muito
embora a presenga da imagem do artista e/ou intérprete ndo constitui uma regra
padrdo para a completude de um videoclipe, compdem parte de 0 que a massa
refere-se a um clipe. Machado (1995, p. 169) ressalta a importancia dada ao
videoclipe e mesmo o diz que o videoclipe se impés como uma nova forma de
expressao dentro do universo do video e rapidamente ganhou espago dentro e
fora da televisdo, conquistando amplo contingente de adeptos e provocando uma
pequena revolugdo no interior das industrias do video e do disco. Mas, com isso,
podemos notar novas formas e caracteristicas empregadas nos videoclipes mais
recentes, uma forma esta de satisfazer o desejo do olhar do cliente, bem como as
exigéncias do mercado contemporaneo. Portanto, € natural que ele se tenha
convertido em objeto de discussdes apaixonadas entre produtores, consumidores
e estudiosos da area da cultura de massa.

Tendo como base alguns elementos do cinema, o videoclipe ampara-se em
partes no préprio cinema, porém em escalas e propor¢cdées bem menores, para de
tal forma demonstrar um carater de projegdo de algo sobre e para algo.
Certamente inumeras diferencas sédo presente ao ato de comparar videoclipe e
cinema, o videoclipe distingue da “prosa” cinematografica por sucatear a base
narrativa do sintagma audiovisual, substituindo-a por uma sucessédo de imagens
sem nenhuma ligagcdo imediata, sem qualquer denotagao direta, sem referéncia
alguma no sentido fotografico do termo Conforme observou corretamente Salles
Junior. (1985, p. 45), o que esta presente na maioria dos videoclipes.

O videoclipe ainda supre um olhar de assimilagdo e desejo ao que é
apresentado. O espectador toma para si o que de fato Ihe é atraente e, com isso,
a real necessidade de fazer com que o videoclipe demonstre algo a ser desejado
€ também uma procura de seus produtores, conforme Machado (p. 52) apresenta:
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Ora, se a posicdo do espectador no cinema €& largamente
caracterizada pela repressao do seu exibicionismo, ele faz projetar
nos protagonistas o seu desejo reprimido. Identificando-se com as
personagens, o espectador converte a tela transparente em
espelho, onde ele vé projetado o(s) seu(s) ego(s) ideal(is) e onde
ele pode fazer um reconhecimento feliz (MACHADO, 2007, p. 52).

Dentro das concepcgodes e futuros questionamentos sobre um videoclipe em
foco, vale sempre a premissa de que, como detalhado por Monteiro (2014, p. 6), 0
videoclipe € uma linguagem hibrida, ou seja, esta inserido na tradicdo dos
sistemas de signos que nascem da mistura entre linguagem verbal e imagem. Por
ocorrer uma intensa relacao entre o discurso verbal e a imagem, ndo é possivel
analisado somente os sons do clipe (arranjo da cangado, voz do artista,
instrumental, efeitos de produgdo sonora) e depois imagens (planos, edicdes,
efeitos pdés-producéo). Sendo assim, sao por estas possibilidades de intervencdes
na forma de numerosas interpretagdes que o videoclipe gera ao espectador, que
0 mesmo ¢é atrelado a uma grande importancia para o mercado e, logo, para a
pesquisa.

‘A relacdo do observador com a imagem ja nao é mais a de um objeto
quantificado em relagdo a uma posigdo no espago, mas antes a de duas imagens
dissimilares cujas posigcbes simulam a estrutura anatdmica do corpo do
observador” (CRARY, 1992, p. 128). Deste modo as diferengas e necessidades
do uso da imagem presente no videoclipe para uma aproximagao ao olhar do
imaginario do espectador se confundem e ao mesmo tempo projetam-se na
realidade ou no desejo pela mesma. Esta talvez seja uma das mais inquietantes
caracteristicas de um videoclipe — aproximar-se o apresentado para a realidade
daquele que o assiste e o deseja.

Partindo de caracteristicas associadas de ideias particulares de um artista,
ou mesmo de um género musical, Soares e Janotti Junior (2008) observam o
papel do videoclipe como marca de uma verdadeira performance, cabendo neste
interrogacdes semidticas e analiticas relacionadas a imagem, ao som, ao
movimento, ao ritmo, etc.

O videoclipe se situa como um desdobramento da performance da
cangdo popular massiva, uma vez que integra a cadeia de
producdo de sentido que articula o sonoro e o visual, sendo
“regido” por uma sistematica de construgdo de imagens que opera
com signos visuais “inseridos” na cangéo e segundo pressupostos
das proéprias performances apresentadas. Nessa logica, podemos
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entender o videoclipe como uma nova camada de mediagéo sobre
a cang¢ao popular massiva, desta vez, estando sujeita a
sobreposicdo de uma camada visual. Essa nova camada de
mediagdo visual esta articulada a construgdo de um objeto (o
videoclipe) que seja o mais préximo e fiel ao universo do objeto
que sintetiza (a cangéo) e, portanto, estando articulado ao género
musical e a narrativa particular do artista que performatiza a
cangdo. O videoclipe como construtor de um espago na cangao
popular massiva obedece a uma série de regras que articulam,
portanto: o percurso da prépria cangao, as reverberacdes sonoras
existentes na cangdo, a dindmica da construgdo imagética do
género musical e a narrativa particular do artista protagonista do
videoclipe (SOARES; JANOTTI JUNIOR, 2008, p. 106).

Como sendo um produto de mercado, o videoclipe deve estar e ser atual
ao tempo cronoldgico de seus espectadores, para que assim ganhe espaco e
consumo. Machado (p. 176) atesta algumas possibilidades para esta finalidade:

Varias tendéncias estilisticas e conceituais estdo contribuindo
para a redefinicdo do conceito do videoclipe. Em primeiro lugar, o
velho cliché publicitario segundo o qual o clipe se constréi a partir
da exploragdo da imagem glamourosa de astros e bandas da
musica pop vai sendo aos poucos superado e substituido por um
tratamento mais livre da iconografia. [...] H4, em todo caso, uma
tendéncia mais ou menos generalizada no sentido de minimizar a
presenca fisica dos intérpretes na cena, em troca de uma maior
liberdade de manejo plastico do quadro. Isso tem possibilitado um
salto qualitativo no tratamento visual dos clipes e ao mesmo
tempo permitido que a imagem seja trabalhada como textura,
tapecaria cromatica e sofra a mesma interferéncia ou
processamento que ja ocorre na musica (MACHADO, 2005, p.
176).

Outras caracteristicas relacionadas ao videoclipe sdo observadas por
Machado (2005): “[...] a descontinuidade. Tudo muda na passagem de um plano a
outro: a indumentaria dos intérpretes, o lugar onde se ambienta a cangéo, a luz
que banha a cena, o suporte material (flme ou video de distintas bitolas) e assim
por diante” (p. 180). “[...] abandono ou rejeigao total das regras do “bem fazer’
herdadas da publicidade e do cinema comercial. O que vale agora é a energia
que se imprime ao fluxo audiovisual, a furia desconstrutiva e libidinosa” (p. 177).
“[...] O clipe ja ndo é algo que necessariamente vem depois da musica, tampouco
um acessorio a musica: ele passa a fazer parte do processo integral de criagao.
Imagem e som nascem juntos, fazem parte de uma s6 e mesma atitude criativa”
(p. 184).
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Um novo conceito observado dentro do videoclipe € o que Oliva (2014, p.
2) apresenta como transcineclipe, segundo o qual o autor faz referéncias para
propor reflexdes sobre a relagdo presente na linguagem do videoclipe e a
cinematografica, articulando essa relagdo para com a ideia de passagem e
paisagem. Atribuindo a primeira uma relagcdo caracteristica da montagem na
determinagdo temporal e ritmica do universo filmico e, a segunda uma relacao
direta com a imagem e seu carater figurativo e fotografico.

O destino e o publico que consomem o videoclipe e seus produtos € a guia
de amparo e aproximagao da linguagem do videoclipe para com uma necessidade
de mercado e de producgao. Oliva (2013, p. 7) trata a linguagem do videoclipe
como sendo uma linguagem extremamente jovial e esbarrada num cinema
definido por Lipovetsky como sendo hipercinema, ou seja, um cinema sensorial.
Um cinema jovem, um cinema de configuragbes tecnoestéticas. Futuros e
esperados questionamentos associados ao novo videoclipe sempre surgirao:
quem consome esta producdo hibrida e multimidiatica? Como se da a recepgao
neste processo? Como as mediagdes se estabelecem entre publicos e meios?

Quando existe uma proposta de analise de um videoclipe de maneira
mediatica e também semiodtica, Veron (2004, p. 29) ressalta que se faz necessario
considerar a producéao de sentido de um clipe na cultura mediatica, pressupondo
uma manifestacdo material ancorada nos aspectos expressivos dos produtos em
suas particularidades sobretudo de suportes. O analista deve se questionar de
que forma as especificidades dos suportes mediaticos sao determinantes na
expressividade dos clipes. A desconstrucdo de um videoclipe com vistas a
identificar a producdo de sentido deste produto leva em consideracdo as
condicbes de producdo e as condicdes de reconhecimento inscritas nos
audiovisuais. Concordando e também argumentando sobre a forma ideal de
andlise de um videoclipe em vistas a absorver dele diversas caracteristicas e
particularidades, Janotti (2005, p. 6) conclui: “A analise mediatica do videoclipe
prevé a localizacdo de modos de mediagéo entre as estratégias de producgéo e o
sistema de recepcéo, entre os modelos e 0s usos que os receptores fazem dos
produtos mediaticos através das estratégias de leituras inscritas nesses

produtos”.
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3 CONSIDERAGOES FINAIS

E fato e notério que todo processo de comunicacdo é realizado por uma
necessidade pela interpretagdo e assimilagdo a algo em questdo. Os signos
enquanto elementos comunicativos s&o as premissas validas e utilizaveis que a
comunicacgao estabelece entre estes elementos e os seus interpretantes.

A semiose surge como uma tarefa de tentar fazer com que se crie uma
organizagdo e um sentido, de modo com o qual o processo pela expressdo do
signo e seus significados sejam aceitos e utilizados ao ser comunicador e
receptor de informacgdes.

Tendo como um meio de comunicagao o videoclipe, este € de grande e
certa valia nos processos de comunicagao e direcionamentos de olhares, sem
contar sobre a formag&o de novos juizos formados pelo mesmo. E um elemento
de comunicacao de facil utilizacdo no ambiente escolar, bem como moldavel a
diversos e amplos temas a serem trabalhados em um ambiente educacional ou

nao.
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