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Abstract

Starting from the elaboration of a historic draft of Brazilian infantile
phonography, we have realized a semiotic study of versions of infantile
story recordings from 1950 to 1996. From the analysis of contents of the
records, we initiated the investigation of the data that could eventually
confirm our hypothesis that the image of the child transmitted by the
media has undergone a great transformation in the recent years.

This work has two main objectives: firstly, to verify the presence of
“choices” whose tendencies manifest the new face of the child on the
discs; secondly, to verify the hypothesis that the image of the child in the
text has been modified along the years. Both of the objectives, strongly
related, are unfolding of the hypothesis about the revision of the concept
of childhood in the 1980’s.

Here, we are trying to approach the infantile stories recorded on
discs that approximate and distinguish them from proper children
literature. This has always been done organizing the analysis from the
French semiotic point of view, specially A. J. Greimas, C. Zilberberg and
J. Fontanille, and, at Brazil, L. Tatit.

In a wide sense, this work tries to elaborate the first organization
of the history of the Brazilian infantile music produced by the
phonographic Industry. It also tries to call attention to this object which is
not recognized in the cultural and academic environment.



Resumo

Partindo da elaboracdo de um esbocgo histérico da discografia
brasileira dedicada ao publico infantil, realizamos neste trabalho um
estudo semiotico de versdes de histérias infantis gravadas em disco no
periodo de 1950 a 1996 e, a partir da analise dos textos desse universo
fonografico, damos inicio a investigacdo dos dados que possam
eventualmente comprovar nossa hipétese de que a imagem da crianga
veiculada pela midia vem sofrendo intensa transformagao nos ultimos

anos.

Este trabalho tem dois objetivos principais: em primeiro lugar,
verificar semioticamente a presenca de “escolhas” cujas tendéncias
evidenciem a nova face do infantil nos discos; em segundo lugar, verificar
a hipétese de que a imagem da crianga conduzida pelos textos foi sendo
modificada no decorrer dos anos. Ambos o0s objetivos, fortemente
interligados, s&o desdobramentos da hipétese mencionada que
compreende a revisdo do conceito de infancia nos anos 80.

Sempre organizando as analises dentro da perspectiva da
semibtica francesa, especialmente A. J. Greimas, C. Zilberberg e J.
Fontanille e, no Brasil, L. Tatit, procura-se aqui uma abordagem das
historias infantis gravadas em disco que, ao mesmo tempo, as aproxime
e distinga da literatura infantil propriamente dita.

Num sentido mais amplo, este trabalho tenta realizar uma
primeira organizagdo da histéria da canc¢do popular infantil brasileira
produzida dentro da industria fonografica, bem como intenta chamar a
atencdo para este objeto tdo pouco reconhecido nos meios culturais
CcOmMo nos meios académicos.
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Introducio

O objeto disco para criangas surgiu como uma oportunidade
mercadoldgica que logo ganhou contornos bem definidos. O disco era,
como tantos outros objetos culturais de consumo, dedicado a um publico
misto, inespecifico, mas especialmente voltado aos desejos dos adultos,
pois esses eram os consumidores em potencial. Aos poucos, um publico
infantii comecou a esbocar-se e inUmeros produtos passaram a ser
produzidos para ele, dentre os quais o disco.

Esses produtos carregam consigo uma imagem da crianga alvo,
imagem essa que, por sua vez, influencia a concepgéao do que € e do que
nao é infantil. Esse movimento de dupla dire¢do inicialmente tinha suas
duas pontas nos adultos que produziam e compravam os produtos. Com
o tempo, especialmente ao entrar no circuito televisivo, houve um apelo
mais direto ao gosto infantil cuja contrapartida foi a possibilidade de
determinar esse gosto. Nao que o adulto tenha saido do circulo: ainda é
ele quem rege ndao s6 os programas televisivos como também a
produgéo dos discos e ainda é normalmente ele quem os compra.

Dessa forma, a imagem do “infantil” veiculada por esses produtos,
ou seja, pela midia, traduz a maneira pela qual os adultos véem as
criangas. Sabe-se que, por sua vez, as criangas orientam-se no sentido
de condizer com essa expectativa. Em virtude da forca dessa imagem
tanto junto a adultos quanto entre as criangas, urge buscar delinea-la,
bem como compreender suas transformagbes e as implicagbes
ideoldgicas, sociais, psicologicas etc. da sua disseminag¢ao a qual ocorre
praticamente sem critica.

O estudo da discografia da musica popular brasileira, dentro do
contexto da producao industrial de musica, sugeriu-nos que a concepgao
de infancia vem sofrendo grandes transformacgdes, especialmente a partir
de meados da década de 80. Esta pesquisa, tomando como parametro a
andlise semidtica dos discos infantis, procura verificar e desenvolver essa
hipétese, que denominamos revisdo do conceito de infancia, para
responder a questdo: sendo o disco infantil um produto para criangas,
qual é a imagem de crianga que ele veicula e como ele a constroi?



O disco infantil € um representante legitimo dos produtos culturais
destinados ao publico infantil. Observa-se que uma parte significativa da
producé@o fonografica enderegada as criangas é formada por discos de
historias geralmente contendo cangdes, por isso eles foram escolhidos
para formar o corpus da pesquisa. Tratando-se de histérias, uma
conexao com os estudos sobre literatura infantil é inevitavel, da mesma
forma, as can¢des conectam-se a historia da musica popular brasileira.
Essa conexdo insere o disco infantil num contexto maior, no qual um
esboco da histéria do disco infantil no Brasil auxilia a orientacao histérica
do trabalho, bem como possibilita situar as relacées entre 0s nossos
resultados e parte dos resultados de estudos da teoria literéaria.

Baseando-se no pressuposto teérico de que os sentidos de um
texto sdo gerados na relagdo complexa de trés niveis do conteudo, do
mais profundo, amplo e abstrato ao mais superficial, especifico e
concreto, a semidtica greimasiana, aqui adotada, permite estudar
qualquer objeto de significagdo segundo 0s mesmos principios,
independente do meio de expressao, seja visual, sonoro, verbal, corporal
etc. Somente sobre essas bases seria possivel pensar o disco de histoéria
ndao como literatura permeada de cangdes ou cancgdes ligadas por uma
narrativa, mas como um corpo Unico, um meio de expressao especifico
para os conteldos que pretendemos delinear.

Corroborando a opgao, dentro da semibtica encontramos um
estudo inédito de cangbes, a semidtica da cangcdo de Luiz Tatit. Ela
permite analisar a can¢gdo ndo como uma somatoria de letra e musica,
mas como um produto cujas especificidades criam sentidos que
nenhuma das partes isoladamente comporta.

Além disso, a semibtica permite estudar o conceito de crianca
contido no texto sem a preocupagdo com a crianca real que ouviu o
disco, pois ela é inatingivel. Centenas de criangas, em alguns casos
milhares, ouviram esses discos, amaram, odiaram, apaixonaram-se,
sonharam, e até os quebraram nesse envolvimento. Este estudo nao
pretende dizer nada sobre elas: é sobre a imagem da crianca almejada e
contida no disco, nos seus conteudos semidticos, que nos vamos

debrucar.

E quais sdo os discos que compdem o corpus da pesquisa?
Versbes de cinco histérias infantis gravadas em disco em diferentes
fases, desde 1950 até 1996: Alice no Pais das Maravilhas, Branca de
Neve, O Casamento da Baratinha, Chapeuzinho Vermelho e Pindquio. As
vinte e seis versdes cobrem todo o periodo estudado e permitem,



facilmente, em funcdo da concentragdo nas cinco narrativas, realizar
comparagdes entre si.

Esta dissertagcdo é composta de trés capitulos. O primeiro é um
esbogo da histéria do disco infantil no Brasil baseado em dados sobre a
producdo discografica e pretende demonstrar a evolu¢ao da produgéo e
orientar a divisdo em fases do periodo estudado, 1950 a 1996. O capitulo
€ introduzido por consideracdes histéricas da imagem de crianga, com
bases em estudos da literatura infantil no Brasil, e considera¢gdes sobre
os artistas envolvidos, baseadas em dados sobre a producéo dos discos
e sobre a histéria da musica popular. Em seguida, com base num estudo
estatistico dos dados sobre a produgcdo dos discos encontrados nos
respectivos rétulos, capas e encartes, sdo analisados a participagdo das
gravadoras, a opgao por discos de historia, de musicas ou mistos, 0s
nomes que se destacam na apresentagdo do disco, a frequéncia de
reedi¢des, o formato do disco, inclusive fita K7 e CD, a questdo das datas
e, finalmente, dados sobre a composigdo, o arranjo musical, a
interpretacdo e a adaptacao (fonte literaria).

Numa tentativa de organizar o esboco da histéria dos discos
infantis no Brasil, o primeiro capitulo termina com uma apresentacao dos
dados da discografia segundo as décadas envolvidas e sugere, ainda,
uma divisao por fases, adotada no segundo e no terceiro capitulos da
dissertacdo. Portanto, a funcdo do primeiro capitulo é situar
historicamente a discografia da qual faz parte o corpus deste trabalho,
suprindo minimamente a caréncia bibliografica e realizando as primeiras
incursées na imagem da infancia que circula na producao fonografica.
Todas as anadlises nesse primeiro momento sdo historico-estatisticas,
sem qualquer preocupagéo com o contetdo semiotico dos discos.

O segundo capitulo descreve semioticamente os discos do
corpus. O capitulo esta dividido em quatro partes. Elabora, inicialmente,
uma exposicdo de elementos da teoria semidtica recorrentes nas
andlises. As outras trés partes destinam-se a apresentagdo das trés
abordagens escolhidas para a andlise dos textos: a analise semiética do
texto verbal, do timbre e das can¢des. Em virtude de seu parentesco com
a literatura, a andlise do texto verbal divide o corpus em versées de cada
historia. A analise dos timbres é um levantamento da relagao entre tragos
timbristicos e a caracterizagdo dos personagens, a partir do qual sédo
realizados o maximo possivel de cruzamentos a fim de perceber
conteldos semanticos nos contornos do timbre. Na analise das cancgdes,
que inclui breves consideragées semioticas sobre a trilha sonora, sao
apresentadas as andlises de todas as 108 cancbes do corpus e em



seguida uma analise das mesmas agrupadas por fase histérica, em
busca de padrdes e tendéncias.

O segundo capitulo consiste numa explanagdo sobre a
construcao do sentido nas histérias gravadas em disco, segundo os trés
pontos de abordagem, com um minimo de orientagdo histérica O a
divisdo por fases [0, mas sem recorrer a referéncias outras que a analise
semibtica. Esse limite praticamente exclui desse capitulo as
consideracbes sobre a infancia, pois ha implicacées sociais, histéricas,
literarias e até psicolégicas na avaliacao da imagem da crianca expressa
pelos discos infantis. No entanto, os conteudos semidticos levantados
nesse momento serdo retomados no capitulo trés justamente por sua
contribuicdo para a percepg¢ao da imagem da infancia no corpus.

O terceiro capitulo une os anteriores conduzindo seus resultados
em direcdo a construgdo da imagem de crianga. Parte sempre das
analises semiéticas, desta vez confrontadas com referéncias buscadas
na literatura, na muasica e na psicologia. Buscando tendéncias e ciclos na
utilizacdo dos recursos semio6ticos na producao de discos de historias e
cancbes para criancas segundo as fases sugeridas, esse capitulo
redesenha o objeto de estudo disco de historias infantis bem como o
esboco histérico apresentado no primeiro capitulo.

A reconstrucdo semiética da imagem de crianga veiculada pelos
discos infantis permite, no terceiro capitulo, demonstrar os tragos pouco
ingénuos da formacao do espago cultural destinado as criangas nos anos
90, um espago onde o disco de historias esta em franco declinio,
resistindo unicamente em funcéo de raros lancamentos em bancas de
jornal, das remasterizagcbes em CD e incursdes ainda débeis na
producéo de CD-ROMs.

O espaco cultural que esta sendo transformado pela tecnologia e
motivado economicamente comporta uma certa imagem de crianga, uma
caricatura desenhada por muitas maos nesses menos de cinquenta anos.
Uma imagem que, por mais ligada que esteja as transformacoes reais
dos comportamentos das criangas, contribuira influenciando essas
mesmas transformagbes, no complexo elo bidirecional da cultura de
massa. O terceiro capitulo, pois, visa tragar o trajeto da imagem e suas
distor¢gdes no tempo, a fim de possibilitar um vislumbre, por mais ténue
que seja, das possiveis tendéncias ali implicadas.

Propbe-se, por fim, discutir a relacdo entre imagem da crianca e a
imagem do artista infantil, as implicacées politicas e sociais da imagem



de infancia veiculada nos produtos culturais de massa e as tendéncias
semiébticas sugeridas pelas analises.

NOTA: A fim de ndo carregar o texto com a explicacdo dos
conceitos de semiética, estes serdo explicitados nas notas de rodapé,
tendo como bases principais os Dicionarios de Semiética | e Il, de A. J.
Greimas e J. Courtés.






Capitulo 1

Esbogo Historico da Cangdo Infantil

Brasileira

A crianga mistura-se com o0s personagens de
maneira muito mais intima do que o adulto. O
desenrolar e as palavras trocadas atingem-na com
forca inefdvel, e quando ela se levanta estd envolta
pela nevasca que soprava da leitura.(Benjamin,

1984. p. 79)



Esboco Historico

1. INTRODUCAO

A musica popular infantil brasileira produzida fonograficamente é
um produto cultural de grande importancia social e econémica cuja rapida
histéria (por volta de 50 anos) ainda néo foi sistematizada nem escrita.
Como nosso corpus esta inserido no ambito dessa musica € como
acreditamos nao poder fazer uma analise comparativa de objetos
produzidos em diferentes épocas desprezando a historicidade na qual
eles se inserem, optamos por iniciar esta exposi¢cdo justamente pela
histéria que nos foi possivel “montar” a partir da coleta de dados sobre
discos infantis por nds realizada entre agosto de 95 e julho de 96. Mas
acreditamos ser de igual importancia destacar algumas observacoes
feitas desde 1991, quando aconteceu a opgédo pelo atual objeto de
estudo.

Ao longo desses anos, notamos duas tendéncias opostas no trato
com a cancgao infantil: de um lado, a percepcdo de que é um produto
cultural importante por suas qualidades artisticas, por sua inser¢édo no
mercado e por sua vocagao formadora, em virtude de seu publico alvo;
de outro, o descaso tipico de quem, por ingenuidade ou insensatez,
pensa na musica infantil ou quaisquer outros produtos feitos para a
crianga como indcuos, inofensivos, algo que passa sem deixar vestigios.
Essa postura ingénua ou insensata é fruto de uma histéria da infancia
que comega na época da Revolugdao Industrial, com a ascensdo da
burguesia, a qual conquista o poder politico evitando a violéncia, ou
melhor, tornando-a “menos visivel. Para isso, incentiva instituicbes que
trabalham em seu favor, ajudando-a a atingir as metas desejadas. A
primeira destas instituicbes é a familia (...)".

1.1 - A INFANCIA BURGUESA E O CONCEITO DE INFANCIA

A familia é o tijolo fundamental da burguesia, pois foi a partir de
pequenos negocios familiares que ela surgiu. Segundo Lajolo e
Zilberman, para garantir a legitimidade do estereétipo familiar que a
sustentava, a ‘preservacdo da infdncia” tornou-se uma necessidade,
adquirindo um prestigio até entdo desconhecido. Antes de sua ascensao
a crianga era unicamente um adulto incompleto, imaturo. A partir do
momento em que a familia burguesa conquistou um espaco no poder,
com a Revolugéo Industrial, a crianca passou a ser alvo de um interesse
diverso: ganhou o status de um ser diferente do adulto, merecedor de

1

Lajolo e Zilberman, 1984, p. 17.
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atencdes especiais. Afinal, a crianga era o elemento fundamental da idéia
de familia, o elemento de perpetuacao e de concretizacao da unido dos
pais, bem como da empresa familiar.

Com esse novo status a crianga passou a ser alvo de diversas
especialidades: surgiu a pediatria, a industria de brinquedos, a escola foi
institucionalizada, a prépria infancia foi institucionalizada, passando-se a
preocupacao de produzir objetos culturais que fossem ao encontro dessa
nova crianga que se definia. Dai comegou outra revolugdo: uma
revolucéo cultural.

Os livros de literatura fantastica e os contos, por exemplo, nao
eram escritos para criangas, afinal a idéia de se escrever para criancas
era totalmente absurda. Eles eram, naturalmente, consumidos também
por criangas. No momento em que a crianga deixou de ser vista como um
adulto em miniatura, esse livros passaram a ser vistos como
inadequados. E sdo justamente as caracteristicas dessa nova literatura
que proporcionam uma melhor definicdo da nova imagem da infancia.

Segundo 0s novos preceitos, a crianga era um ser merecedor de
uma atengado especial. Como escrever um conto infantil que seguisse
essa orientacdo? Como falar a essa nova crianca? Uma hipbtese é
relacionar os recursos utilizados inicialmente para delimitar o universo do
que é infantil com as caracteristicas fisicas que envolvem a crianca: a
criangca € pequena em relagdo ao adulto, é fragil, € mais redonda,
aparentemente assexuada, dependente do adulto para comer e vestir,
ndo sabe fazer muita coisa e precisa do adulto para aprender. Do
tamanho teria saido o uso exagerado dos diminutivos, da fragilidade o
cuidado em “adocicar” e amenizar os temas, da forma a sua caricatura,
da sexualidade “inerte” a abordagem sempre metaférica desse tema, da
dependéncia e da incompeténcia a superficializagdo do conteludo e,
finalmente, da idéia de aprendizado a idéia - de que somos vitima -: todo
produto para crianca seria necessariamente “formador”, ou seja, teria
necessariamente um carater pedagégico.

Em suma, a crian¢ca que ganhou um novo status e especialidades
e industrias e estudos e protecdes, ganhou também o peso das suas
caracteristicas negativas: ingenuidade, incompeténcia, dependéncia,
fragilidade, etc., além de impregnar o sufixo “infantil” de uma conotagéo
pejorativa, passando a significar “menor”’, “secundario”, “menos
importante”.

Inspirado pela sugestdo de Marisa Lajolo e Regina Zilberman
sobre 0 que chamamos de institucionalizacdo da infancia na revolugao
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industrial®>, este trabalho sugere que uma nova revisdo do conceito de
infancia ocorre atualmente, tendo sido iniciada em meados da década de
80, com a propagagao do conceito de pré-adolescentes, ou teens. Tanto
historicamente, neste primeiro capitulo, quanto semioticamente, no
segundo capitulo, sdo levantados os dados que fundamentam a hipdtese
de revisdo do conceito de infancia, desenvolvida no terceiro capitulo
desta dissertagao.

2 Cf. Lajolo e Zilberman, 1984, p. 17.
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1.2 - ARTE MENOR

Como se a menoridade de seu piiblico a
contagiasse, a literatura infantil costuma ser
encarada como produgdo cultural inferior. (Lajolo

e Zilberman, 1984, p. 11)

Iniciamos este capitulo comentando a postura, a qual
compartilhamos, que vé a musica feita para criangas importante por suas
qualidades artisticas, sua insergao no mercado e sua vocagao formadora.
A vocacao formadora ja sabemos de onde vem. A inser¢cdo no mercado
também é produto da ascensdo da burguesia (industria de brinquedos,
especializacao no setor terciario...). Agora, qualidades artisticas?

Toda a tradicao herdada da burguesia valoriza a infancia por suas
fraquezas, seus produtos culturais cultuam essas fraguezas, essa
“‘menoridade”... onde estariam entdo estas qualidades artisticas?

Vasculhando as prateleiras de bibliotecas infantis encontraremos
verdadeiras pérolas... teriamos coragem de compara-las ao que
chamamos “pérolas” no campo da literatura direcionada ao publico
adulto? Dificilmente... Talvez, por um lado, porque pensamos que o que é
feito para crianca esta em outro patamar, outra categoria, e portanto nao
podemos comparar coisas diferentes. Por outro lado, talvez porque néo
temos o costume e nem meios para fazer uma analise do produto infantil
respeitando criticamente suas diferencas. Ou seja, ndo sabemos criticar
o produto infantil com o mesmo distanciamento com que tratamos o
produto adulto.

Claro: basta escrever “produto infantil e produto adulto” para
encontrar no segundo uma seriedade que negamos ao primeiro. Tanto
que ha autores que, pretendendo diminuir o peso negativo do sufixo
infantil, preferem o nome “literatura para criancas” ou similares. Nao
acreditamos, no entanto que essa mudanca simbolica possa passar disso
se nao houver uma divulgacdo de uma critica inteligente da arte infantil
(que, evidentemente, faz parte do projeto de tais autores). Ou seja, é
preciso divulgar as tais “qualidades artisticas”. Mas como, se a musica
infantil, por exemplo, segundo o senso comum ou serve para divertir (0
que faria dela uma espécie de nao-arte) ou para educar (idem)?

Partamos do pressuposto que tais qualidades artisticas existam.
A primeira dificuldade encontrada no campo da arte infantil é que a arte
busca uma espécie de inutilidade, de “desfuncionalidade” pratica, como
se pudesse isentar-se da realidade. E a arte infantil é, por principio, uma
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arte para, uma arte destinada a um publico especifico, com funcdes
claras o bastante para que perca a aura. Ou seja, a primeira dificuldade é
inerente a idéia do que seja “infantil”.

Isso nos faz querer inverter a questdo: ha uma néo funcionalidade
real na arte destinada aos adultos? Essa inversdo de valores pode ser a
chave ndo s6 da compreenséo da arte infantil, como da arte adulta feita
dentro da industria cultural, pois €é justamente o problema da
funcionalidade que provoca mal estar ao ouvir a expressao “arte
industrializada ou industrial”. Se existe uma industria cultural, e se
aceitarmos a idéia de que é dentro dela que hoje em dia as revolucdes
efetivamente acontecem (também uma idéia polémica), entdo a musica
adulta (e jovem) também é uma musica para: ela vende.

A musica infantil sofre menos esse dilema, mas esta dentro do
mesmo processo. A tal “arte menor” pode ser encarada, entdo, como
uma luz no fim do tdnel, pois, segundo pensamos, & possivel fazer
musica para vender para criangca sem deixar de produzir um trabalho
artistico, sem deixar de inovar, sem deixar de buscar o belo artistico. E
isso com uma leveza praticamente impossivel na musica adulta
industrializada.

e

E com esse espirito que foi realizada esta andlise: a musica
infantil € importante cultural, social e economicamente; a musica infantil
tem qualidades artisticas; e, por fim, € a musica infantil e ndo a adulta
que pode melhor absorver e revelar as contradi¢des fundamentais da
indUstria cultural, em virtude de suas caracteristicas intrinsecas. E essa a
musica infantil de que trata este estudo: ndo uma arte menor, mas uma
arte maior, no sentido de que melhor adaptada as condi¢des polémicas
da industria cultural. Em suma, uma arte que tem muito a ensinar.

1.3 - QUEM E 0 ARTISTA “INFANTIL”?

Se ha uma arte infantil, ha um artista infantil. Soa estranho, pois
artista infantil € a expressao que utilizamos para designar ndo o adulto
que faz arte para criangas, mas a propria crianca. E qual a expressao
usada para o adulto que faz arte para criancas? Nao ha essa expressao.
Isso talvez seja mais um indicador de que essa arte tém um status menor
mesmo entre os artistas.

Uma das observacbes mais interessantes sobre os dados
coletados reside justamente no fato de que a histéria da cancao infantil
brasileira pode ser dividida entre antes e depois da entrada do “musico
infantil”, o que ocorre na década de 80. O “musico infantil” pode até ser
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uma crianga, mas o seu trabalho ndo tem nada a ver com a musica do
artista infantil, por exemplo aquele da aula de iniciagdo musical. O
“musico infantil” é aquele que produz musica com a mesma qualidade
técnica que o “musico adulto”, mas dedica-se principalmente ao publico
infantil, a quem sua identidade musical esta diretamente ligada.

Antes de sua existéncia, o que tinhamos eram duas
subcategorias do musico que fazia musicas para criangas: a primeira era
0 “musico adulto”, aquele compositor ou intérprete que, esporadicamente
ou n&o, realizava trabalhos para criangas, mas cujo nome permaneceu
ligado a musica adulta, como € o caso do pioneiro Braguinha ou Jo&o de
Barro. Ele é o compositor de marchinhas de carnaval que fez versdes e
adaptacdes de histérias e musicas infantis para a Continental (Gravagoes
Elétricas S/A). Como ele temos dezenas de exemplos, ndo apenas no
inicio da histéria da cancao infantil industrializada, mas até os dias atuais.
A segunda subcategoria seria a do musico dedicado a um publico misto,
com trabalhos principalmente cdmicos, como seria o caso de algumas
duplas caipiras e, mais tarde, por exemplo o palhaco
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Carequinha, que acabou especializando-se e tornando-se um
“musico infantil”.

Portanto, o advento do “musico infantil”, que tém como maior
expoente a apresentadora de TV Xuxa Meneghel (primeiro disco langado
em 1985), hoje um “musico pré-adolescente”, ndo extinguiu a velha
categoria de “musico adulto” produzindo para criancga.

Nao cabe aqui aprofundar essa analise, pois suas implicacées
vao muito além do que este estudo pode mostrar, mas é fundamental que
se perceba que foi a industria cultural que abriu espago para a existéncia
do “musico infantil”. Esse novo produto € novamente uma faca de dois
gumes: a nova categoria €& a possibilidade da profissionalizagéo
especializada do musico com o publico infantil, mas refor¢a o estigma da
musica infantil como uma musica para: para crianga e para vender. Os
“‘musicos infantis” ndo tém o status de grandes musicos, ndo sao
expoentes da MPB e nem pretendem fazer arte no seu sentido elitista.

Mas ganham muito, muito dinheiro...

1.4 - FACETAS DO TRABALHO

Esta exposigéo esta dividida em duas partes principais. A primeira
trata de alguns aspectos que envolvem a produgéao infantil ao longo das
décadas de 50 a 90, buscando demonstrar tendéncias e padronizagdes
da produgdo a partir dos dados do arquivo de 1996, ou seja, dados de
capa, de encarte e de selo dos discos. A segunda vai retomar esses
aspectos a fim de contar sua historia por décadas, aludindo a uma
divisdo em fases obtida de um estudo dos discos do corpus desta
pesquisa propriamente dita, comparado com os dados coletados.

Aqui nao existe a pretensdo de esgotar o assunto. Nao ha a
intencdo de escrever a histéria da musica popular infantil brasileira. O
que se pretende é contar uma histéria possivel, aquela que foi sugerida
pela analise dos dados, e que, a partir de sua representatividade, pode
orientar futuros trabalhos na area. A preocupagado nesse sentido é fruto
de um problema béasico que atinge quem resolve dedicar-se a cangao
infantil industrializada: a falta de bibliografia especializada no Brasil. O
anico livro que trata do assunto cancgdo infantil industrializada a que
tivemos acesso foi um livro norte-americano sobre as trilhas sonoras dos
filmes de Walt Disney®, com prefécio de dois importantes compositores
da equipe de Walt Disney: Richard M. Sherman e Robert B. Sherman.

3

Cf. Tietyen, 1990.
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Dessa forma, o que sera apresentado € um esboco da histéria da
cancao infantil brasileira produzida fonograficamente no periodo de 1950
a 1996, cujo objetivo é demonstrar o movimento de suas marés e a
mecanica de sua produgéo®, um pouco do sonho, um pouco do brilho, um
pouco do estigma, um pouco da fama, do artistico e do vendavel, do
presente e do passado, do caos e da ordem.

2. O Arauvos

“O arquivo de discos foi realmente
organizado por volta de 1980, por isso, apesar
do empenho da direcdo da Gravagoes
Elétricas S/A, muito material ndo pdde ser
recuperado. Além disso, para cumprir com a
finalidade do arquivo que é, em primeiro
lugar, manter um tape ou dat de cada titulo
para relancamentos, julgou-se desnecessdrio
manter no arquivo copias dos discos 78 RPM
ou dos compactos 45 RPM e 33 RPM. Por isso
toda a colecdo Disquinho foi literalmente
quebrada, bem como todos os discos em 78
rotacoes.” (depoimento de Cecilia de Castro
Gil, chefe do setor de arquivo da Continental,
funciondria da Gravacdes Elétricas desde 1974
e mantida no setor quando a Warner comprou
o selo Continental)*

Contando com 480 discos registrados, o que corresponde a 1810
titulos de histérias ou cangdes, o arquivo desta pesquisa resultou da
coleta de dados junto a gravadoras, museus e centros culturais, bem
como de colegcbes pessoais. Apesar de nao ter sido possivel esgotar a
coleta neste trabalho, o resultado mostrou-se significativo tanto para a
delineagao da histéria da musica popular infantil brasileira quanto para a
deteccéao da participagao das histérias infantis nesse processo.

Aceitando-se a hipotese sugerida pela pesquisa de que 80% das
gravadoras concentram a producdo infantil, o numero de discos
recolhidos é estatisticamente significante. Sob essa hip6tese, com 430
discos teriamos uma margem de erro de 5%, 0 que € uma boa margem
de erro em se tratando de um assunto nao vital. A coleta resultou em 439

4

Cf. Lopes, 1992, e Zan, 1994.

Os dados deste arquivo foram recolhidos em pesquisa de aperfeicoamento ligada ao projeto
Meméria de Leitura (UNICAMP - CNPq) sob orientagdo da professora doutora Marisa Lajolo
(Departamento de Letras - IEL - UNICAMP), 1995-1996. Posteriormente foram acrescentados
novos dados, incluindo alguns dos textos do corpus desta dissertagéo.
® Matte, 1996.

5
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discos em portugués, o que significa que, mesmo excluindo-se da analise
os discos em inglés (o que nao sera feito), o resultado da coleta mantém-
se acima do numero exigido.

Cabe ressaltar, no entanto, que os resultados da pesquisa devem
ser relativizados, pois a coleta privilegiou as gravadoras Abril Jovem,
Gravacoes Elétricas e CID, procuradas em primeiro lugar por sua posicao
de destaque na area, previamente observada. Os outros dados foram
encontrados esporadicamente em museus em Campinas e Sao Paulo.
Além disso, mesmo o0s arquivos das gravadoras sao falhos, tornando-se
claro um descaso em relagéao ao carater histérico de seus arquivos.

Sendo assim, essa relativizagdo foi buscada mesmo quando
foram utilizados gréficos para a analise dos dados. O principal é que nédo
se tome a histéria aqui montada como um modelo fundamental da
histéria da discografia infantil, mas sim como uma curva provavel dos
processos pelos quais ela passou. Empiricamente foi possivel constatar a
verossimilhanca dessa curva, justificando o procedimento de andlise dos
dados aqui empregado.

2.1 - Banco bE pApbos

Procurando retirar do encarte, da capa e do rétulo do disco todos
os dados significativos para a producao musical infantil, o banco de
dados acabou sendo dividido em dois: um de titulos, que funciona quase
como um indice, e outro de discos, no qual se encontram todos os dados
recolhidos, inclusive os titulos.

O primeiro deles apresenta os titulos das musicas e histérias em
ordem alfabética, bem como a data mais antiga do disco do qual o titulo
foi recolhido, o niUmero desse disco no outro arquivo e o nimero dos
outros discos em que essa mesma gravacao da musica ou da histéria foi
encontrada, o que foi chamado de reedi¢des.

O segundo banco de dados trata dos discos. Abrange os
seguintes aspectos: titulo do disco, caracteristicas (histérias, musicas ou
ambas), colecdo ou selo, gravadora, numero do disco na gravadora
(disco), formato do disco, datas, titulos, composi¢do, arranjo,
interpretagéo, fonte (autorias, adaptac¢des do texto, tradugdes) e direcao.

Cada um desses aspectos foi analisado separada e
comparativamente, especialmente do ponto de vista do tempo (décadas)
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e das gravadoras. Os dados fornecidos pelo arquivo foram codificados a
fim de produzir varidveis matematicamente analisaveis.

Todos os dados, evidentemente, foram analisados segundo nosso
arquivo, portanto ndo ha necessidade de reafirmar isso durante a
exposicdo do trabalho, exceto quando alguma consideragéao
completamente externa ao arquivo for incluida.

2.2 - Probucio

Do total de discos, a maioria deles foi produzida nas décadas de
70 e 80. Ha uma alta concentracao da producédo, mas um grande numero
de gravadoras envolvidas. Isso significa que apesar de 70% dos dados
pertencerem as trés maiores gravadoras no género (excluindo-se dessa
parcela os 8% de discos em inglés), os 22% restantes dividem-se ndo em
trés ou quatro mas em 26 gravadoras, com 1 a 20 discos registrados em
cada uma.

Os 41 discos em inglés pertencem todos a Abril Cultural e
certamente tiveram algum intuito pedagdgico no ensino da lingua inglesa,
pois além desses, os discos da colecdao Aprenda e Brinque tém algumas
cancbes e didlogos em inglés explicitamente utilizados nesse sentido.
Todos sé@o discos com copyright da Disney. A Abril (172 discos) foi
importante pois atuou no mercado de discos infantis via banca de jornal,
alternativa que hoje continua sendo vidvel, especialmente para discos de
historia.

Ja a CID (110 discos) tem uma atuag&o importante em virtude de
sua especializacdo no género, que € seu principal produto (caracteristica
exclusiva sua), estabelecendo-se a partir de 70 e mantendo-se até hoje.
A Gravacdes Elétricas S/A (92 discos)’ foi a pioneira no género infantil
dentro da industria fonografica e continua essa produgéo.

Das gravadoras com 20 ou menos registros, isolamos trés: a
Nova Cultural (com 20 discos), que é uma divisdao da Abril e atuou na
area Disney numa época em que a Abril produzia fonograficamente a
colecdo Taba: Histérias e Musicas Brasileiras, e que, segundo Marta
Guerreiro Fiasco, diretora do arquivo da Abril Jovem, produz
independentemente da Abril Cultural ou da Abril Jovem e hoje em dia nao
mais atua na area infantil; a Bloch (com 12 discos), que produziu uma

" A Gravagdes Elétricas foi a criadora do selo Continental que compreende os selos Disquinho,

Discao, Phonodisc-Mid e, ap6s a venda da Chantecler, também os selos Chantecler e Galinho.
Esses selos todos foram comprados pela Warner em 93/94, mas mantivemos no trabalho a
designacgéao geral de Gravacgdes Elétricas, a fim de facilitar a compreensao.
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série de livros com disquinho vendida em bancas de jornal com a marca
Pais e Filhos: Edicdo Sonora Infantil ; e a SIGLA (com 10 discos),
gravadora da Rede Globo de Televisdo, que atua no mercado de discos
de musica, principalmente, e iniciou a producdo infantii na segunda
metade da década de 70.

As outras 23 gravadoras tém menos de 10 registros e foram
analisadas conjuntamente. Sao elas: EMI Odeon (8 discos), Atma
Paulista (6 discos), Ariola e Eldorado (5 discos), RCA, RGE e Polygram
Discos (4 discos), Editora Saraiva, Max Wolfson Import Export, CBS,
Discos Bandeirantes e Som (3 discos), Copacabana e Philips (2 discos),
Cameratti, Marcus Pereira, Estudio Edicbes Paulinas, Editora e
Gravadora Dicastro, Formar Editora, Crazi, Europa, K-Tel e BF
Utilidades Domésticas (1 disco).
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2.3 - CARACTERISTICAS

A grande maioria dos discos é formada por discos de historia (fig.
1). Na Abril, na Gravagdes Elétricas, na CID, na Bloch e na Nova
Cultural esse aspecto permanece inalterado, mas na SIGLA a relagéao
inverte-se, passando a apresentar um maior nimero de discos de musica
que de historia. As gravadoras com menos de 10 registros apresentam,
como a SIGLA, maior numero de discos de musica (61%).

Caracteristicas do Arquivo

ambas

musica

histéria

(fig. 1)

Observamos que, apesar da participacdo dos discos de histéria
na produgdo fonogréfica ser voltada principalmente as histérias, ha uma
tendéncia a aumentar progressivamente a participacdo de discos de
musica (fig. 2). Deduzimos dai uma diferenca entre as gravadoras mais
antigas e as mais novas, ou seja, dois tipos de atitude em relagdo a esse
publico. Outros aspectos do arquivo corroboram essa tese, mas esse
realmente foi o principal aspecto.

A producado da década de 50 é peculiar em virtude de a maioria
de seus discos ndo ter um carater especificamente infantil. O aspecto
dubio desses discos pode ser visto como 0 germe que ja existia na
producé@o fonogréafica de um espago destinado ao publico infantil desde,
talvez, a década de 20, e que s6 foi concretizar-se em 50 em virtude de
um contexto social especifico e a influéncia imperialista de Walt Disney
com seus filmes, evidentemente, um dos quais foi 0 estopim da produgao
fonografica infantil: Branca de Neve e os Sete Andes. Em virtude desse
carater ainda dubio da producdo da década de 50, ndo consideramos
para a analise da tendéncia acima mencionada os dados dessa década

(fig. 2).
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Caracteristicas do arquivo de 1950 a 1996

100

80

60

40 O historia

20 B misica
i ‘ ‘ ‘ ‘ Oambas

Dec. de 50 Dec. de 60 Dec. de 70 Dec. de 80 Dec. de 90

(fig. 2)

2.4 - DESTAQUES

O aspecto aqui estudado é se o0 nome que se apresenta
destacado ou com maior nimero de créditos € o nome do compositor ou
o do intérprete. Esse aspecto varia conforme a época. Por isso, um disco
que inicialmente foi apresentado como disco de compositor, por exemplo,
numa reedicdo posterior pode vir a ser apresentado como disco de
intérprete ou ndo apresentar destaques, conforme a apresentacdao dos
créditos.

Metade dos discos ndo apresenta destaque para compositor ou
intérprete. Foi possivel constatar que, musicalmente falando, a producéo
infantil ndo é uma escolha profissional na maioria dos casos. Os artistas
(ndo s6 musicos) realizam alguns trabalhos na area, mas permanecem
identificados com seu trabalho para o publico adulto ou jovem. O artista
que se dedica exclusivamente a essa producao esta fadado a jamais ser
colocado entre os “grandes nomes” da sua especialidade, quigd com
rarissimas excecdes que desconheco.

Observando a performance desses dados sobre os destaques no
tempo € possivel perceber que na década de 70 houve um grande
numero de discos sem destaques que tendem a diminuicdo. No entanto,
o tipo de destaque que mais aumentou foi o de intérprete. O destaque
para compositor foi significativo na década de 60 e ndo mais alcangou o
mesmo patamar (fig. 3).

Comparando essa performance com a dos destaques em relagcao
as caracteristicas (fig. 4), fica claro que, sendo a participacdo do
destaque para intérprete evidentemente maior nos discos em que ha
musicas (discos de musica e mistos), essa tendéncia de aumentar os
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discos com destaque para o intérprete nas décadas de 80 e 90 deve-se
principalmente a um maior numero de discos de musica no periodo. Além
disso, é preciso considerar que foi a partir da década de 70 que
associagbes de musicos e principalmente de gravadoras passaram a
regular o direito autoral, numa disputa que persiste até o presente
momento, e uma das conquistas dos intérpretes foi a da explicitacao dos
créditos nos discos.

Destaques no tempo (%)

100%
80%

60%
40%

O 3=amb/nenh
B 2=intérprete

20% 8 1=composit.
0%
Dec. Dec. Dec. Dec. Dec.
de de de de de
50 60 70 80 90
(fig. 3)
Destaques X Caracteristicas
100%
80% T
60% T O Amb/nenh
40% | H Interp.
20% T B Comp.
0% - 1 1
hist. mus. hist/mus
(fig. 4)

E também interessante notar que, como a participacdo do
destaque para compositor é bastante estavel se comparamos os discos
segundo suas caracteristicas, sua participacao relativamente maior na
década de 60 deve-se ao fato de termos, nessa década, 90% de discos
de histéria, nos quais o destaque para intérprete é bastante reduzido.

Quanto as gravadoras, podemos dividi-las entre as que tém
maioria de discos sem destaques e as que tém maioria de discos com
destaques. No primeiro grupo temos a Abril, em cujos destaques ha
maioria de discos de intérprete, a Gravagdes Elétricas, com mais
destaques para compositor e a Nova Cultural, pertencente ao grupo Abril
e cujos discos ndo apresentam destaques. No segundo grupo temos a
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CID, privilegiando os discos de intérprete, a SIGLA, com maior nimero
de discos de compositor que intérprete, a editora Bloch, cujos discos
destacam o compositor, e as gravadoras com menos de 10 registros,
cujo equilibrio entre discos de compositor e disco de intérprete tende
para os ultimos.

Foi inesperada a constatagao de que a SIGLA, uma representante
do novo estilo, tem mais destaques para compositor que para intérprete,
pois € uma gravadora caracterizada por discos de musica. Uma
explicacao para isso € o fato de que muito da sua producao para criancas
seja proveniente de trilhas sonoras de seriados da Globo (tais como o
Sitio do Pica-Pau Amarelo, 1977 e 1978) e no caso das trilhas sonoras, o
nome que geralmente se destaca é o do compositor, exceto nos casos
em que as musicas dessa trilha nao foram compostas especialmente
para ela. Acreditando-se nessa explicacdo, é preciso comentar o fato de
que outra importante producdo dessa gravadora sdo o0s discos da
apresentadora Xuxa (final da década de 80 e década de 90),
notadamente discos de intérprete e que representam com muita clareza
um novo estilo de gravadora.

2.5 - ReeDIcOES

7

O procedimento de reedicbes € bastante variavel, mas
basicamente consiste em relancar uma musica ou histéria sem regrava-
la, modificando, no entanto, o produto final. As modificacbes vao desde
uma simples mudanca de titulo do disco até uma mistura de histérias
e/ou musicas de discos diferentes. Esse procedimento é mais comum
com histérias (221 discos) do que com musicas (29 discos) e é
caracteristico das antigas gravadoras: a média de discos com reedigbes
nas trés maiores gravadoras € de quase 70% dos discos, caindo para
11% naquelas com menos de 10 registros. Na SIGLA nao ha reedicdes.

Na andlise das reedicbes foi possivel detectar relagdes
insuspeitas entre gravadoras, por exemplo a da Abril com a Nova
Cultural, confirmada em entrevistas com funcionarios do arquivo. Por isso
mantivemos as relagcées sugeridas pelo estudo nesse aspecto sem
misturar os dados das gravadoras. E assim que, apesar dos discos da
Abril serem reeditados pela Nova Cultural, as duas foram mantidas como
gravadoras isoladas®.

Apenas para facilitar a leitura, as editoras que produziram discos estdo sendo denominadas
gravadoras.
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Apenas 2% das reedicbes em disco de histéria pertencem a
gravadoras com menos de 10 registros. Se levarmos em conta que a
Abril e a Nova Cultural pertencem ao mesmo grupo e reeditaram os
mesmos discos, elas abrangem quase a metade dos discos de histéria
com reedic¢oes, seguidas pela Gravagdes Elétricas e pela CID.

Ja em discos de musica a lideranca absoluta de reedicbes é da
CID (65%), com apenas 7% das reedicOes feitas pelas gravadoras com
menos de 10 registros. Os outros 28% foram feitos pela Gravacoes
Elétricas. Tanto na CID quanto na Gravagdes Elétricas as reedicoes de
discos de musica concentram-se em discos de arranjo de mdusicas
folcléricas.

Somente a CID fez reedigdes de discos mistos, montando-os a
partir de discos de historias e discos de musicas lan¢gados anteriormente.

A maioria dos discos de histéria reeditados relaciona-se com um
ou dois discos excluindo-se ou acrescentando-se textos, especialmente
os discos da Abril. Mas essa regra ndao é mantida pelas outras duas
grandes gravadoras: os discos de histéria da Gravagdes Elétricas
relacionam-se com 4 ou 5 discos, no maximo 11, e na CID a média fica
entre 10 e 11 discos e no maximo 24.

Ja o numero de reedicoes em discos de musica € bem menor,
mas a metade deles relaciona-se com 3 a 4 discos € no maximo 5. Por
outro lado, a CID, que detém o maior numero de discos de musicas
reeditados (20 em 29) tem a média de reedicbes entre 8 e 9 discos e 0
maximo de 16 reedicées. No entanto, no total a situacdo inverte-se:
apenas 30% dos discos de musica apresentam reedicoes.

Os discos de histérias e musicas (mistos) nesse aspecto seguem
a tendéncia dos discos de histéria: a média fica entre 11 e 12 discos e o
maximo em 22. Cabe ressaltar que 85% dos discos mistos da CID (Unica
que apresenta esse tipo de reedigbes) relacionam-se com outros através
do procedimento de reedig¢ao.

Para ilustrar o processo de reedigbes serdo apresentados trés
exemplos de histérias das maiores gravadoras registradas. Sao elas Os
quatro musicos (Abril), Os Quatro Herois (Gravacoes Elétricas) e Aladim
e a LAmpada Maravilhosa (CID).

Os Quatro Musicos é uma adaptagdo de Edy Lima do filme
homénimo de Walt Disney, realizada pelo elenco RCA e com narragéao de
Ronaldo Batista. Esses dados tornaram possivel identificar essa mesma
gravagdo em quatro discos diferentes, os trés primeiros no formato
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compacto 33 rotagdes por minuto. Dois deles foram editados em 1970
pela Abril, um pela colegdo Historinhas Disney sob o numero “HD 257,
relancado® em 1979, e outro pela colecdo Estorinhas de Walt Disney sob
o numero “EWD 277, talvez langado ja em 1971 (a data do copyright é de
1970 e a do langamento € de 1971). Em 1980 foi reeditado pela colegao
Brinque e Aprenda - Historinhas Disney sob o numero “BAHD 22", no
qual foram acrescentados trechos em inglés com finalidade pedagdgica.
Em 1986, completando um ciclo de 16 anos, foi reeditado pela Nova
Cultural no formato K7 pela colecdo Classicos Disney, volume 19,
contendo de um lado a referida histéria e do outro a histéria A Floresta
Encantada (fig. 5)

Os Quatro Musicos

50 55 60 65 70 75 80 85 90

Anos
O Reedicoes

(fig. 5)

Os Quatro Heréis € um conto de Grimm adaptado por Jodo de
Barro, com musicas desse autor e orquestracao de Radamés Gnattali.
Tem narracdao de Simone de Moraes e ¢é interpretado pelo elenco Teatro
Disquinho. Aparece em cinco discos da Gravagdes Elétricas (primeiro
Continental, depois Warner) no periodo de 33 anos (fig. 6). O primeiro
deles data de 1961, selo Disquinho, numero “DE-45-4020” no formato
compacto 45 RPM.

Outros dois discos apresentam a mesma versao da histéria,
datando de 1967 (fig. 6). Esses dois discos sdo um daqueles casos
estranhos em que um disco de mesmo conteddo é reeditado como se
fosse outro: ambos sédo LPs 33 RPM, langados pelo selo Discao, contém,
além da referida histéria, as histérias O Macaco e a Velha, A Tartaruga e
a Lebre e O Ledo e o Ratinho. Todos os dados dos dois discos
coincidem, exceto os numeros: “DILP-013” e “1.14.405.006”. A Unica
explicagdo encontrada para esse caso especifico, em virtude da
numeragao que segue moldes de diferentes épocas, é que o disco foi
simplesmente relangado e foi mantida a data do primeiro langamento,
provavelmente por motivos que envolvem o pagamento de direitos

® A diferenca entre uma reedigdo e um relangamento é que a primeira modifica a apresentacdo do

produto sem modificar a gravagao da histéria ou musica e o segundo ndo apresenta mudangas nem
na apresentagdo nem na gravagao.
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autorais ou impostos. Apesar dessa constatacdo, os discos enquadram-
se no que chamamos reedi¢ao.

Em 1988, pelo selo Phonodisc-Mid (ainda Gravagbes Elétricas),
Os Quatro Herdis aparece em outro disco, dessa vez acompanhado
pelas histérias O Rouxinol do Imperador e Jodo e Maria, no LP 33 RPM
de numero “034.405.475”. Finalmente, em 1994, na colecdo Era Uma
Vez V.1, ja pela Warner, aparece num LP 33RPM (e também no formato
CD e K7) sob o nimero “997629-1", numa coletanea que reune, além
desta, as historias: Estéria da Baratinha, A Formiguinha e a Neve, Ali
Baba e os 40 Ladrbes e O Gato de Botas (fig. 6).

Os Quatro Herois
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(fig.

O ultimo exemplo de reedicao é da CID: Aladim e a Lampada
Maravilhosa, foi encontrado em 8 discos num periodo de 23 anos (fig. 7).
O elemento fundamental na revelacao das identidades foi a interpretacao
do Coro e Orquestra Carroussell, e 0 selo homénimo. Apesar dos dados
do arquivo ndo serem conclusivos, provavelmente a narracdo € de
Henrique Lobo.

O primeiro disco que contém essa gravacgao de Aladim é de 1971.
Essa data ndo consta no disco, foi deduzida pela data do disco seguinte
(segundo a numeragédo). O disco, um compacto 33 RPM de numero
“CAR-20005", contém apenas essa historia.

Em 1975 a histéria foi lancada num daqueles discos mistos (com
histérias e musicas) ja estudados, um LP 33RPM. Também aqui a data
nao constava do disco, numero “CAR-10008", foi deduzida através do
namero “10013”. Uma anotagcao manuscrita no arquivo da CID indica que
esse disco seria reeditado em 1985 unicamente com a alteracdo do
numero: janeiro/85: 10.038. Além dessa alteragdo, detectamos a
mudanga do titulo do disco, pois o primeiro ndo tinha nome (apenas a
indicagdo das histérias incluidas) e o segundo chamou-se Aladim e a
Lampada Maravilhosa (fig. 7).
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Em 1982, sob o numero “LP-CARR-10026", Aladim foi reeditado
com Cinderela, Peter Pan, Pinochio e O Gato de Botas, num LP
chamado As mais Lindas Histérias e Cangdes Infantis. Em 1983, com o
nuamero “LP-CARR 10030”, Aladim aparece em outra coletdnea, com Ali
Babéa e os 40 Ladrées, O Pica-Pau Comildo e Os Trés Porquinhos (que
da o nome ao disco).

Em 1991, no disco Planeta da Alegria (nUmero “10057/9), Aladim
divide o espaco com Cinderela, Peter Pan, Aventuras do Coelho Valdo,
Branca de Neve e os 7 Andes e Ali Baba e os 40 Ladrées. Em 1993,
outro disco leva o nome da histéria analisada, o “10059/5”, outro LP
33RPM que também apresenta Peter Pan, O Patinho Feio e Quem Quer
Casar com a Dona Baratinha.es

Ja em CD, em 1994 o disco Aladim, Rapunzel e outras Historias ,
que além destas duas conta com As Aventuras do Coelho Valdo e A
Orquestra do Cazuza, foi langado sob o ndmero “01008/5”. Todos os
discos foram langados pelo selo Carroussell (fig. 7).

Aladim e a Lampada Maravilhosa
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(fig. 7)

2.6 - FormaTto

A andlise do formato dos discos foi importante para deduzir
algumas datas omitidas. Foi possivel definir, com muita cautela, o
surgimento e a desaparicdo de alguns formatos de disco que, situados
em determinadas décadas puderam auxiliar na determinacéo de décadas
para discos cujas datas ndo puderam ser definidas de outra forma. Esse
foi 0 caso de alguns discos compactos ou LPs 78 RPM e alguns
compactos 45 RPM.

O formato LP 33RPM foi o Unico encontrado em todas as
décadas. Os discos 78 RPM sé foram encontrados na década de 50 e o
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compacto 45 foi praticamente encontrado apenas na década de 60,
exceto por um exemplar da década seguinte. Os compactos 33 RPM
foram encontrados com datas que vao da década de 50 até a de 80. Nos
anos 70 apareceram os primeiros K7 e, nos 90, os CDs.

Os dados do arquivo dao uma idéia da utilizacdo dos formatos no
tempo e por gravadora, mas em relacdo a esta ultima, é muito pouco
representativa, pois através de entrevistas foi possivel saber que muitos
discos em 78 e 45 RPM foram destruidos e ndo mais constam dos
arquivos das gravadoras. Os discos com estas rotagcdes foram
encontrados, na sua grande maioria, no Centro Cultural Sdo Paulo, no
Museu da Imagem e do Som de Campinas e no Museu da Imagem e do
Som de S&o Paulo.

Através da andlise desses dados foi possivel constatar uma
preferéncia das “gravadoras de jornaleiro” pelos formatos compacto
33RPM e fita K7, provavelmente em funcdo do pregco e do tamanho. A
CID, a Gravacgdes Elétricas e as gravadoras com menos de 10 registros
tém sua maior producao no formato LP 33 RPM, formato dos discos da
SIGLA.

2.7 - Datas

As datas encontradas nos discos eram datas de copyright e de
impressao dos discos. A maioria deles ndo apresentava a data do
copyright, mas apresentava a data da impressdo. Quando o mesmo disco
foi novamente encontrado, mas com outra data de impressao (Unica
mudanga), foi registrada essa nova data como uma reimpresséo, no caso
de ser mais recente, ou trocando o langcamento, no caso de ser mais
antiga. Nesse caso o langamento inicial passou a ser uma reimpressao.
Pouquissimas reimpressdes foram registradas (apenas 7% dos registros
apresentam reimpressoes).

A primeira metade da década de 70 foi a Unica fase do periodo
estudado que apresentou maior nimero de discos com copyright do que
discos sem copyright. Certamente a producédo da Abril teve um grande
peso nesse fato, pois seu trabalho com a Disney norte-americana
implicava nisso. No Brasil até hoje essa data nao é comum.

Por sua vez, a data do langamento (ou impresséo) foi bem mais
frequente. Somente no inicio da década de 50 e no inicio da década
seguinte o0 numero de discos sem data de langcamento superou 0s 40%.
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Para todos os discos foi instituida uma “data 1”, que seria a data
de sua primeira edigcdo. Para os discos que continham datas foram
selecionadas as mais antigas, independente de serem copyright ou
langamento.

Para os discos que ndo apresentavam datas elas foram obtidas
por varios processos, que dependiam de cada caso especifico. Os
processos foram:

» pelo formato do disco (tipo),

» pelo numero do disco na gravadora (n.o),

» pelo estilo da apresentagé@o da capa e dos arranjos musicais (apres.),
» por datas indicadas nos arquivos das gravadoras (arg-grav),

» pelas datas das reedi¢des (ident.),

* pelas datas da gravadora, no caso de gravadoras com registros
concentrados num periodo delimitado (grav),

* pelo nome destacado (nome),

e por outras datas, tais como a data do desenho da capa, data da
producdo musical, data sugerida em entrevista ou data da doacéo ao
museu (outra).

Processos para averiguacao da datal em discos sem data

tipo n.o apres. arg.-grav ident. grav. nome outra

(fig. 8)

O grafico da figura 8 ilustra a utilizagdo desses procedimentos.
N&o houve uma hierarquia fixa nessa utilizagao: o processo escolhido foi
aquele que se mostrou viavel e mais adequado a cada caso. Dessa
forma vemos que o formato, o numero, a identidade e o arquivo da
gravadora foram os meios mais utilizados para a verificacdo destas
datas. O formato s6 p6de ser utilizado em discos das décadas de 50 e
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60. O numero era restritivo aos discos cuja numeracao fazia parte de
uma série ao menos em parte contida no arquivo ou no local da coleta e
que tinha data em algum exemplar de numero proximo. O arquivo da
gravadora so6 auxiliou no caso da CID, onde tivemos acesso a uma pasta
contendo dados sobre os langamentos de cada disco e em cujas
planilhas muitas vezes encontramos datas de langcamento e até
reimpressdo ou mudanga de numero. Mesmo assim nem todos os discos
continham referéncia de data. As identidades (reedi¢cdes) auxiliaram
quando o disco sem data continha uma unica histéria a qual, em uma
reedicdo posterior, foi dado um copyright. As datas de desenho,
producdo, doacdo ou sugeridas pelas entrevistas, sempre que
apareceram em discos sem data foram imediatamente utilizadas.

Somente nos casos em que nenhuma das alternativas anteriores
adequava-se a um disco, a datal foi buscada no estilo da capa ou do
arranjo musical, ou pelas datas da gravadora ou algum nome destacado
cuja historia conhecida fornecia elementos suficientes para a dedugéo.
Também aqui foi escolhido o método mais adequado, ou seja, aquele
que tivesse uma menor possibilidade de erro. Nesses casos a datal foi
uma referéncia a década.

Houve uma concentracdo diferenciada do tipo de processo
utilizado e as décadas deduzidas. Na década de 50 somente o formato
do disco e o numero foram os responsaveis pela identificacao da data1.
Na década que se segue, além do formato dos discos, foram
encontradas datas através de identidades (reedi¢cdes) e também da
apresentacdo ou estilo do disco. Na década de 70 todos os tipos de
processo foram utilizados, especialmente o numero do disco e dados do
arquivo da gravadora. Essa década foi também a que apresentou maior
nimero de discos sem data. Década de 80: o arquivo da gravadora,
identidades, outras datas e mesmo a apresentagdo foram os elementos
que definiram as datas. Na proxima década, o nimero do disco, dados
do arquivo da gravadora e outras datas tiveram essa fungao (fig. 9).
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Discos sem data: verificacao da data1
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(fig. 9)

2.8 - Composicio

Os dados fornecidos pelo arquivo sobre composigdo abrangem
77% dos discos e limitam-se aos nomes dos compositores citados nos
discos.

A porcentagem de discos sem dados sobre a composi¢ao variou
entre 15 e 30 % por década no periodo, mas se levarmos em conta
periodos de 5 anos duas vezes essa porcentagem aumentou, para 45 %
e 60%. O curioso é que esses dados referem-se, respectivamente, as
segundas metades das décadas de 80 e 90, justamente quando
esperava-se uma maior preocupagao com a ficha técnica.

A CID é a gravadora com a maior porcentagem de discos sem
dados sobre composicdo, o que talvez expligue o fenémeno, pois é
também a gravadora com mais discos infantis nos periodos citados. Da
mesma forma a Abril, que tém dados sobre composicao em quase todos
0s seus discos, contribuiu para aumentar o nimero de discos com dados
sobre esse aspecto nas décadas de 70 e 80.

De qualquer forma, a Unica cujos discos sem dados superaram 0s
discos com dados foi a Nova Cultural, que teve sua atuacgao restrita ao
final da década de 70 e ao inicio da seguinte. A SIGLA, representante do
novo estilo teve apenas uma décima parte de seus discos registrados
sem dados sobre a composicao.

Duas faces da composicao foram exploradas nesse arquivo: o
tipo de inclusédo no disco, ou seja, se as musicas foram compostas para o
disco ou histéria ou tiveram outras fontes, caso em que distinguimos os
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discos com maioria de musicas folcléricas; além desta, procuramos
verificar a presenca de versdes de musicas estrangeiras.

A maioria dos discos teve suas mdusicas compostas para si,
apenas 8% eram discos com maioria de musicas folcloricas e 12%
tiveram outras fontes musicais. Esse resultado dependeu do numero de
discos de historias, o trabalho de selecao musical externa € mais comum
em discos de intérprete, que sdo mais freqiientes em discos de musica.
Vale a pena destacar que 20% dos discos de gravadoras menores
(menos de 10 registros) sao discos com maioria de musicas folcloricas, e
que em todas as gravadoras a maior parte das composi¢des apresenta-
se direcionada para o disco.

As versbes apareceram com mais freqiéncia no inicio da década
de 70, na maioria em discos de historia e de composi¢ao direcionada ao
disco, caracteristicas recorrentes nas versdes da Abril para os discos de
Walt Disney, que mantém as melodias e o0s arranjos originais,
modificando exclusivamente a letra das cancgoes.

A presenca de versoes, fora 7 discos de gravadoras com menos
de 10 registros, ficou restrita as maiores gravadoras registradas (Abril,
CID e Gravacgodes Elétricas).

2.9 - ARRANJO

A maior parte dos discos ndo cita o nome dos arranjadores ou
orquestradores. Na Gravagoes Elétricas, no entanto, esse quadro inverte-
se, bem como na SIGLA e na Bloch.

Uma explicacao plausivel para o fato é a participacédo ou nao de
musicos na direcdo ou producao dos discos. A Gravacdes Elétricas foi
dirigida por Joao de Barro, na época em que ele iniciou o trabalho com as
historinhas. Ele préprio dirigiu o selo Disquinho na época, e, conforme o
livro Yes, nds temos Braguinha®, chegou até a datilografar e colar os
selos nos discos. Foi uma fase muito amadora, ainda, da industria
fonogréfica. Na SIGLA, pelo contrario, é o fato do trabalho ligar-se ao
meio televisivo diretamente propiciando uma maior especializagdo e
profissionalismo que determina a divulga¢do mais detalhada dos créditos.
Isso acontece porque a especializagdo pede uma direcdo musical em
quase todos os discos e essa direcdo musical muitas vezes foi
justamente um dos papéis do arranjador no disco. Na Bloch o fato

'° Severiano, 1987, p. 57.
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explica-se em virtude da colecdo registrada ter sido dirigida por Allan
Lima, um ndo especialista, trabalhando ao lado de Fernando Lobo.

Presenca de dados sobre arranjo
(porcentagem por década)

60

o /\/_\
20

(fig. 10)

O auge relativo da apresentacdo de dados sobre arranjo esta na
década de 60; em todas as outras décadas a maioria dos discos omite
esse dado. Curiosamente houve um aumento e uma diminui¢do ciclica
desse tipo de informacao no decorrer das décadas, fazendo com que nas
décadas de 60 e 80 esses dados estejam mais presentes. (fig. 10). Em
numeros absolutos o maior numero de dados sobre o arranjo ficou na
década de 80.

Em termos de arranjo, o que foi possivel analisar foi a presenca
de arranjador e/ou orquestrador no disco, e o numero de musicos
envolvidos nesse trabalho por disco. A Unica gravadora que apresenta
um grande numero de discos com o nome do orquestrador foi a
Gravagoes Elétricas. Todas as outras deram preferéncia ao trabalho do
arranjador.

O trabalho do orquestrador difere pouco do trabalho do
arranjador; essencialmente, essa diferenga consiste na utilizagdo ou néo
da orquestra nos arranjos. Evidentemente, com o teclado é possivel
simular a orquestra e esse trabalho passou a ser feito pelo arranjador.
Outra diferenga fundamental € a opg¢do mais erudita do orquestrador,
especialmente nos casos em que ha um trabalho misto nessa area. Estas
consideracdes ndo sdo definitivas nem pretendem esgotar o assunto,
mas apenas delimitar superficialmente ambas as fungdes.

O trabalho do orquestrador, apesar de termos tentado abranger
todo o periodo de producdo infantil, é minoritario (fig. 11), e isso
provavelmente porque a musica popular € a mola da industria fonografica
e as grandes orquestragdes da Era do Radio foram sendo substituidas
por formag¢des menores, mais populares e bem mais econdmicas. O fator
“economia” é evidentemente um dos mais importantes e deve ter
influenciado diretamente o estilo de arranjo que foi sendo adotado pelos

artistas populares. Isso fica evidente quando percebemos que, nos
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nossos dias, o “luxo” de uma orquestra esta restrito a producdes
vultuosas como as da Xuxa ou produgbes cujos propositos artisticos
superam claramente os comerciais.

org/arr
7% orq

Tipos de arranjo

arr
66%

(fig. 11)

A maioria dos discos que contém dados sobre o arranjo tem
apenas um nome de arranjador e/ou orquestrador. Na primeira metade
da década de 80, quando tivemos 62 discos com dados nesse sentido,
53 s6 tinham um nome, sendo 49 deles arranjadores. A maioria dos
discos com unico arranjador esta na Abril, jA a Gravacdes Elétricas
detém o maior nimero de discos com Unico orquestrador e também € a
Unica que tém mais de um orquestrador em um disco.

2.10 - INTERPRETACAO

Em todas as fases do periodo estudado tivemos um grande
numero de discos com dados sobre a interpretacdo. Esse foi o aspecto
mais respeitado pelas gravadoras na confecgdo da ficha técnica e por
isso mesmo acabou sendo um fator importante na verificagdo de datas e
identidades entre discos. A maior parte dos dados sobre a interpretagao
data de 1970 a 1989.

A interpretacdo foi registrada separando-se elenco, narracéo,
interpretagdo musical, regéncia e solos.

Dos 480 discos do arquivo 210 continham dados sobre o elenco,
sendo apenas um deles um disco misto (histérias e musicas) e os outros,
discos de histérias. Foi observado que haviam elencos com nome e listas
de nomes de atores. Os elencos com nome foram divididos em dois
grupos: pertencentes as gravadoras e elencos externos, independentes.
Sendo assim obtivemos trés categorias de elenco: da gravadora,
externos e atores.

O Unico elenco de disco misto € um elenco de atores e data da
segunda metade da década de 70.



Esboco Historico

O elenco das historias nédo foi citado em 44% dos discos de
histéria. Em 46% registramos elencos da gravadora e os elencos
externos e de atores dividem igualmente os 10% restantes. Temos
caracterizada entdo a preferéncia das gravadoras de discos de historia
pela utilizagdo de seus proprios elencos, preferéncia certamente
facilitadora do trabalho no caso de cole¢cdes nas quais ha uma grande
produg&o em pouquissimo tempo (no minimo doze discos em um ano).

Chama a atencdo a superacao dos discos com dados sobre o
elenco pelos discos sem dados a partir da década de 80, talvez
relacionado a uma maior participacdo de pequenas gravadoras e um
aumento nas reedicdbes nas grandes, relativamente falando. A
apresentacdo do nome dos atores aconteceu principalmente nas
décadas de 60 e 90, possivelmente em funcao da participagéo ainda nao
efetivada das grandes gravadoras em 60 e de uma modificagdo na
producdo das mesmas em 90, quando deixaram de manter seus elencos
para fazer reedicbes ou para terceirizar (outra mudanca no estilo da
producéo fonografica). Somente na década de 50 os elencos externos
foram majoritarios, depois disso foram totalmente superados pelos
elencos das gravadoras (fig. 12). Em 95 e 96 temos unicamente elencos

de atores.
INTERPRETACAO: elenco em disco de histéria
por década (%)
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A presenca dos dados sobre narracao assemelha-se a do elenco:
47% dos discos de histéria ndao apresentam dados sobre a narragao,
45% tém apenas um narrador e somente 8% tem mais de um nome na
narragdo. A Abril, em todos os discos em portugués relacionados a
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Disney, apresenta como narrador 0 mesmo e unico nome: Ronaldo
Batista.

Nos discos mistos a relagdo modifica-se: 70% dos discos nao
apresenta o nome do narrador. Ha praticamente um equilibrio entre o
narrador Unico e mais de um narrador, dados que se concentram no final
da década de 70 e inicio de 80. Todos os discos mistos que apresentam
dados nesse sentido sao da CID.

Os dados sobre interpretacdo musical compreendem os nomes
de intérpretes (individuo ou grupo). Nos discos de musica esses dados
faltam em 29% dos discos, enquanto que nos discos mistos estdo
ausentes em 61% deles.

A nivel de interpretacdo musical, a presenga de um ou de mais
intérpretes cria uma diferenga fundamental: o disco com um unico
intérprete sé apareceu a partir de 70 para discos de musica, mas sé um
exemplo de disco misto com Unico intérprete, da segunda metade da
mesma década, aparece em nossos arquivos. Ja no caso em que esse
intérprete € um grupo, os discos mistos passaram a apresenta-los a partir
de 75, e os discos de musica a partir de 65 (excluindo-se 3 discos de
1950).

Em se tratando de discos de musica, a maioria deles tém mais de
um intérprete (39%) e estao espalhados por todas as fases do periodo
estudado. Discos mistos comportaram-se diferente: apenas dois deles
foram registrados na segunda metade da década de 70.

Se os discos de historia normalmente tém sua identidade formada
por uma dire¢ado, pois fazem parte de uma colegao, os discos de musica
tém sua identidade formada pela interpretacdo, pois o artista que
divulgara o disco sera especialmente o intérprete, seja ele um individuo
ou um grupo. Isso se modifica nos casos em que a produgdo esta
vinculada a uma trilha sonora, por exemplo, quando novamente a
atencdo vai dirigir-se ao diretor pois na maioria das vezes trata-se de
muitos intérpretes diferentes e independentes (como € o caso do
Pirlimpimpim, da SIGLA, dirigido por Guto Graga Mello) e a divulgacao
nao dependera deles.

Como no caso da musica infantil os artistas envolvidos ndo sao
especialistas na area, fica mais facil trabalhar com uma coletédnea a ser
divulgada por um mote qualquer (um programa de televisdo, por
exemplo, como é o caso do Cancgbes de Ninar, da gravadora Cameratti,
dirigido por Paulo Tatit e Sandra Peres, 1995) do que esperar que um
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artista va dedicar-se a shows de divulgagdo (como faz a dupla Sandy &
Junior, na mesma época). Ambos os exemplos sdo bastante recentes,
demostrando que ainda ha uma maleabilidade bastante positiva pois néo
exclui nem uma nem outra forma de atuar no mercado.

Quanto a regéncia e aos solos, esses dados estdo ausentes em
95% dos discos de histéria, presentes apenas na Gravacoes Elétricas, na
SIGLA e alguns discos de gravadoras com menos de 10 registros. Em
discos de musica os dados ausentes caem para 80% em funcédo de uma
maior presenca de regente (subiu para 14%). Ja em discos mistos esses
dados foram totalmente omitidos. Tanto esses dados quanto os dados
sobre 0s musicos acompanhantes (que nao foram registrados) sao
rarissimos na area infantil.

Talvez essas consideragcdes venham de encontro com a
percepgcdo de uma maior negligéncia das gravadoras no sentido de
fidelidade e explicitagdo da ficha técnica em relacdo a essa area, que
pode ter relacdo com a idéia do publico “menor”, ou seja, um publico que
nao vai cobrar esses créditos (sé lhe importaria o conteido do disco) e
que, como alvo, nao justificaria a preocupacado dos proprios musicos
nesse sentido. Essa tal negligéncia, no entanto, pode ser justamente a
forma de driblar a cobranca de direitos autorais, tornando o investimento
ainda mais lucrativo para a gravadora.

2.11 - Fonte LiTERARIA

A fonte literdria dos discos de historia € dividida em autoria e
adaptagdo. A maioria dos discos de histéria apresenta dados sobre o
assunto em praticamente todas as fases do periodo estudado, exceto na
primeira metade da década de 50. O mesmo acontece em relagdo as
gravadoras: apenas nas gravadoras com menos de 10 registros a
situacdo se inverte, mas pode-se dizer que ha um equilibrio nesse
sentido (53% dos discos de histéria ndo possuem dados sobre a fonte).

Como ja pbde ser notado pelos comentarios tecidos até aqui, a
presenca de adaptacdes brasileiras de historias, de origem norte-
americana ou européia principalmente, é consideravel: 47%, dos quais
trés quartos sao da Abril.
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FONTE: autoria das historias (tempo)
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Somente na década de 80 a situagao inverteu-se, apesar de ja na
sua segunda metade termos de volta a situagdo anterior. Talvez o
principal motivo disso seja justamente a influéncia da producao da Disney
Company na area, pois, na Abril, na Gravagbes Elétricas e na Nova
Cultural, Disney foi o mote inicial e o sustentaculo dessa producao.

Na mesma época em que a producdo nacional alcangou um
namero maior que a estrangeira, houve uma queda na auséncia de
dados. Outra vez entra Disney na cena: todos os discos que contém
adaptacdes dos filmes de Walt Disney contém obrigatoriamente a
referéncia a ele; por sua vez, os discos cuja autoria é nacional ndo tém
necessariamente o0 mesmo cuidado, o que prova que uma maior
explicitagdo de dados nesse sentido engrossaria o corddo dos autores
nacionais. Além disso, o0 numero de discos que mistura a autoria
estrangeira a nacional é irrisério, remetendo novamente ao cuidado com
a identidade dos produtos estrangeiros.

Os 41 discos em inglés, ou seja, adaptacdes estrangeiras, foram
langados pela Abril no periodo de 1965 a 1979. Eles representam 11%
dos discos de histoéria. A maioria dos discos de histdria apresentam
dados sobre a adaptacao (fig. 14). Apenas no inicio da década de 50, no
final da década de 70 e inicio da seguinte os discos sem dados foram
numericamente superiores aos com dados sobre adaptagéo.
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FONTE: adaptacao das historias
e discos em inglés
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Relativamente as gravadoras, somente na CID, na SIGLA e nas
gravadoras com menos de 10 registros encontramos um maior numero
de discos sem dados sobre adaptagédo, sugerindo que hda um maior
cuidado com esse trabalho do que com a autoria propriamente dita.
Provavelmente isso deve-se a produgao da maioria dos discos de histéria
ser musical (Jodao de Barro, Gravacoes Elétricas, por exemplo) e nao
literaria (ao contrario de Pluft, o fantasminha, de Maria Clara Machado,
narrado pela autora, CID, 1975).
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3. A HistéRrIA

Alice! Deixe a gatinha sossegada e
preste atencdo a aula de histérial Vocé parece
estar sempre sonhando, sonhando com outro
mundo! (Alice 1)

Esta histdria é do tempo em que o
tostdo valia muito, muito! Dava pra comprar um
montdo de coisas e ainda voltava troco.
(Baratinha 4)

A partir dos tépicos analisados no arquivo, serd delineado a
seguir um esbogo da histéria da musica popular infantil; longe de esgotar
0 assunto, este esbogo pretende servir de referéncia a estudos
posteriores na area.

Foram sugeridas seis fases nesta pequena histéria a partir de
dois fatores: a) a pesquisa da atuagdo dos nomes destacados nos discos
que serdo analisados semioticamente na segunda parte desta
dissertacdo e b) a relacdo dessa atuacdo com outros fatores como o
langcamento maior ou menor de novas colegdes ou de discos isolados.
Apesar dessa constatacdo, optamos por manter a divisdo por décadas
em virtude dos limites da pesquisa historica aqui apresentada. Essas
fases propostas serdo comentadas no interior da andlise das décadas,
especialmente porque orientardo a dissertacdo no que se refere ao
agrupamento das historias analisadas.

Além dessa divisdo em fases, a pesquisa dos homes no arquivo
ressaltou a importancia deste corpus, pois ele reline exemplos de muitos
dos nomes importantes na histéria da musica popular infantil brasileira,
especialmente no ambito dos discos de historias.

Quando esta pesquisa foi iniciada pretendia abranger o periodo
entre 1940 (data entao suposta da primeira gravagao de Branca de Neve
e os Sete Anbes, de Joao de Barro) e 1995. No entanto, para essa
gravagdo s6 conseguimos encontrar uma referéncia de 1950, no
Catalogo de Discos de 78 Rotagdes, e nenhum disco explicitamente
infantil foi encontrado antes dessa data. Por isso o periodo estudado
diminuiu dez anos.

A histéria que sera contada a seguir abrange especialmente

Y

aspectos ligados a condicdo dessa musica como produto da industria
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cultural, com maior destaque as historinhas por sua maior
representatividade na area infantil.
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3.1 - Fases

12 FASE: recobre toda a década de cinqlienta e é marcada pelos
nomes de Jodo de Barro, Radamés Gnattali e Paulo Tapajés. E uma fase
de pouca producédo e trabalhos que remetem a um momento anterior
quando nao havia a preocupacao de enderecar discos ao publico infantil.

2 FASE: de 1960 a 1967, mantém a marca dos nomes
anteriormente citados, agora com uma setorializagdo que especifica o
rétulo “infantil”. Surgem os primeiros trabalhos do anénimo Elenco do
Galinho, pela Chantecler.

3% FASE: de 1968 a 1969. Esse curto periodo € marcado pelo
lancamento de muitos nomes novos, dentre eles Allan Lima na narracéo,
Fernando Lobo na composi¢do, Edy Lima e Leila Victor na adaptacéo.
Também é marca desse curto periodo o langcamento de grandes colecdes
de discos de historias.

4 FASE: primeira metade da década de 70 (1970 a 1975), em
que ha a consolidacdao de alguns dos nomes langados no periodo
anterior e relangamentos freqlentes dos nomes da primeira e da
segunda fase. E a fase ouro da colegdo da Disney, da Abril Cultural, com
adaptacdes de Edy Lima. Os poucos langamentos novos sao individuais.

5% FASE: de 1976 a 1985. Periodo muito produtivo marcado por
muitas reedicdes, poucas cole¢cdes novas, mas lancamentos individuais
marcados pelo marketing (Sitio do Pica-pau Amarelo e Arca de Noé). E
uma fase de transicdo, onde as produgdes, assim como a prépria
industria, esta se especializando, tornando-se mais profissional. Segundo
nossa hipétese de revisdo do conceito de infancia, € nessa fase que a

nova imagem é preparada.

6° FASE: a partir de 1986, ano do langamento do primeiro disco
da Xuxa, a producéo fica cada vez mais atrelada a televisdo e diminui a
diversidade em prol da quantidade. E a otimizagdo comercial da
producdo fonografica infantil, com menos reedigbes, poucas colegdes
novas e énfase nos langamentos individuais (0o nascimento do “artista
infantil”). O artista infantil € a principal marca, em termos de producgéao, do
novo conceito de infancia.
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3.2 - Decapa pe 50

Da mesma forma como a infancia foi sendo definida
separadamente da idade adulta num processo comentado na introducao
deste trabalho, também o espago da musica infantii na industria
fonogréfica assim foi constituido. A década de 50, correspondente a
primeira fase, apresenta tanto discos com carater dubio como discos
explicitamente infantis.

Os discos dubios sao discos de humor, cancdes folcléricas e
mesmo histérias que foram dirigidas a um publico sem idade. Esse é o
caso do disco de quadrilha, por exemplo, ou do trabalho da dupla
Fuzarca e Torresmo. Esse tipo de trabalho indica que, apesar de nao ser
diretamente o consumidor dos discos, a crianga ja consumia discos, ja
era um ouvinte.

Esse consumidor em potencial ganhou seu primeiro trabalho em
funcdo de uma condicao industrial muito peculiar: Braguinha era diretor
da Continental (selo da Gravagdes Elétricas) e foi escolhido pela Disney
Company para fazer as primeiras versoes dos filmes de Walt Disney para
o portugués: Branca de Neve, Pindcchio e Alice no Pais das Maravilhas,
dentre outros. Até hoje podemos encontrar essas versdes nas locadoras
de video (por exemplo a recentemente langada Branca de Neve, “versao
original”). Tudo indica que foi esse lendario (e vivo até nossos dias!)
compositor de marchinhas de carnaval quem teve a idéia de lancar
adaptacdes desses filmes no mercado fonografico. Se os filmes de
Disney eram um sucesso, por que nao o seriam discos desses mesmos
filmes? A propaganda ja estava pronta...

E ndo houve engano: o primeiro trabalho (Branca de Neve) teve
44 anos de langcamentos, quase todo o periodo estudado. Essa Branca
de Neve é justamente a Unica histéria do corpus que pertence a primeira
fase.

Em 1951 o mesmo diretor langou um outro disco que também
abriria um espaco comercial mantido até hoje: o das musicas infantis
folcléricas com arranjos adequados a sua época ou arranjos classicos
(Cantigas de Sao Jodo).

Estas duas produgdes marcaram desde logo a dindmica da
producao fonografica infantil em relagdo ao universo cultural infantil que
vinha modificar: de um lado temos a producdo que vem de cima para
baixo, ou seja, criagdes de adultos direcionadas as criancas, e de outro
temos o folclore, ou seja, as producdes sem nome cultivadas pelas
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criangas, tomadas pelos adultos e devolvidas as criangas através do filtro
do parametro adulto. A primeira foi ganhando espaco em relagdo a outra,
a medida em que o folclore foi perdendo espaco na nossa sociedade
cada vez mais urbanizada, mas na década de 50 ainda tinhamos ambas
fortes, além daquelas produg¢des dubias que acabaram entrando no
arquivo sem serem consideradas na analise.

Nesse periodo houve um equilibrio entre discos de historia e
discos de musica, equilibrio repetido pela producdo da Gravacdes
Elétricas (a pioneira). A maioria dos discos pertence a gravadoras com
menos de 10 registros em nossos arquivos e também repete esse
equilibrio.

Os discos da Gravagdes Elétricas nao apresentavam destaque
para compositor ou intérprete, enquanto as outras gravadoras
destacavam mais discos de intérprete, especialmente artistas “adultos”
com trabalhos dubios. Nessa fase a maioria dos discos de historia néo
apresentava destaque, enquanto nos discos de musica o intérprete se
sobressaia (fig. 15). No total, no entanto, houve um equilibrio entre os
discos de compositor e os sem destaques, a participacdo de discos de
intérprete ndo atingindo 20%. Nessa fase nao registramos nenhum disco
misto (historias e musicas).

Destaques x caracteristicas em 1950

5

4

2 B Comp.
1 M nterp.
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hist. mus. hist/mus

(fig. 15)

Quanto ao formato do disco, nessa década ainda eram
produzidos os discos em 78 rotagbes, a0 mesmo tempo em que temos
registros de discos em 33 rotagbes. Em ambas as rotagées foram
encontrados compactos e LPs.

Apenas um dos discos registrados nessa fase apresentou data de
copyright, mas a maioria (9 em 15 discos) tinha data de lancamento.
Também tivemos apenas um exemplar com data de reimpressao, ja na
segunda metade da década. As datas dos discos em que elas estavam
ausentes foram obtidas pela analise do nimero do disco e do formato.
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A maioria dos discos apresentou indicacdes de composicdo, que
foram classificadas demonstrando a utilizacdo de todos os tipos
identificados (direcionada, externa e folclérica), com uma participagéao
relevante de discos com maioria de musicas folcloricas (40% - no total
eles representam apenas 8.5%). N&o foi encontrada, no entanto,
nenhuma versdo de cangdo estrangeira, nem em discos de musica nem
em discos mistos.

Grande parte dos discos ndo apresenta dados sobre o arranjo.
Dos dois discos registrados que apresentaram nomes nesse sentido, um
apresentava arranjador e o outro, orquestrador e arranjador (com mais de
um nome). Esses dados sdo insuficientes para se concluir qualquer
dindmica a respeito, exceto levando-se em conta a grande auséncia de
nomes no arranjo.

Ja na interpretacdo a situagdo é outra: a maioria dos discos
apresenta os créeditos de intérpretes. Ha um equilibrio entre elencos da
gravadora e elencos externos em discos de histéria, com peso maior nos
altimos. Nenhum disco apresentou nome de narrador. Apenas um deles
citou um solista, no inicio da década.

Em discos de musica a maioria dos discos teve mais de um
intérprete, seguindo-se dos discos interpretados por um grupo. Nenhum
citou solistas ou regentes.

Apenas dois dos sete discos de historia apresentou dados sobre a
fonte literaria. Os dois eram de autoria estrangeira e um desses citou a
adaptacéao brasileira.

- CanTiGAs DE SAo Joho - Partes 1 E 2 - 1950

Esse disco é aquele, dentre os discos do arquivo, que melhor
representa os discos da época: Cantigas de Sao Jodo é um disco de
musicas, mais especificamente um disco de arranjos de musicas
folcloricas, sem dados musicais complementares e apresenta-se em 78
RPM:

titulo do disco: Cantigas de Sao Joao - partes 1 e 2
caracteristicas: disco de musicas
nome em destaque: Jodo de Barro

tipo de destaque: compositor e intérprete
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colecao: Selo Continental
gravadora: Gravacoes Elétricas S/A - Continental

numero do disco: 20.901

formato: compacto 78 RPM
datai: 1951

copyright: 1951

langcamento: 0

composicao: folclore

arranjo: -

intérprete: Trio Melodia e Trio Madrigal

complemento: -

titulos das musicas: -

3.3 - Decapa pe 60

Na década de 60, que compreende a segunda (1960-1967) e a
terceira fase (1968-1969), outras duas grandes gravadoras iniciaram
seus trabalhos, mas ainda timidamente. O numero de registros, que na
década anterior foi de 15 discos, subiu para 60 discos, dentre os quais 21
da Gravacoes Elétricas, 14 da Abril e 12 da Bloch. A maioria dos discos é
da segunda metade da década, sendo 33 da segunda fase (60 a 67) e 27
da terceira (68 a 69).

Se em 50 tivemos um equilibrio de histérias e musicas, em 60
90% dos discos eram de historia, demonstrando que a tese de Braguinha
estava correta. Isso também mostra que a producdo na é&rea infantil
aumentou em funcédo dos maiores investimentos em discos de histérias.
No periodo, todos os discos da Abril e da Bloch e a maioria dos discos da
Gravagbes Elétricas sao discos de historia. J& nas gravadoras com
menos de 10 registros, apesar de ainda termos mais discos de histéria, o
nimero de discos de misica aumenta para 30%. E importante notar que
0 aumento da producao de discos de histéria foi consideravel no final da
década (terceira fase).
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Esse foi um periodo que pode ser citado como a fase dos discos
de compositor, quando a Gravacgdes Elétricas ainda liderava. Nessa
década os discos de historia passaram a apresentar equilibrio entre
discos sem destaque e discos de compositor, com énfase no ultimo,
sendo que esse quadro se repete nas duas fases do periodo; enquanto
isso os discos de musica ndao mais apresentaram destaque para
compositor, enfatizando o intérprete, principalmente na segunda fase. A
producéo da Bloch para criangas (relacionada a revista Pais e Filhos e
pertencente a terceira fase) aumenta o peso dos discos de compositor,
com destaque especial para a adaptacdo. Mesmo assim ainda temos
muitos discos sem destaques (40%).

Nesse periodo a Abril ndo dava destaque para compositor ou
intérprete, enquanto as gravadoras “menores” apresentavam destaques
em todos.

N&o mais tivemos registros de discos em 78 rotagdes. A maioria
dos discos encontrados era do tipo compacto 33 RPM, mas apareceram
10 em 45 rotacbes (compactos).

O numero de discos com indicagdo de copyright aumentou
significativamente da primeira para a segunda metade da década,
fortalecendo a tese da importdncia da Abril nesse aspecto. Também
aumentou o numero de discos com referéncia ao langamento: na primeira
metade tivemos 35% dos discos com dados, enquanto na segunda
metade da década essa parcela subiu para 72.5%. E, repetindo a
dindmica, a década iniciou sem discos com reimpressdes e terminou com
uma parcela de 5% de reimpressdes. O numero parece irrisério, mas
deve-se considerar o fato das reimpressdes aparecerem apenas em
6.6% do total de discos registrados.

Obtencao da datal na década de 60
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(fig. 16)

A figura 16 mostra que nessa década houve uma menor precisao
na deteccao da datai, pois foi preciso utilizar o estilo da apresentacao
com esse fim. Também podemos inferir essa menor precisdo por nao
haver datal em discos sem data determinada para a segunda metade da
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década, o que leva a pensar que na maioria dos casos o que foi obtido foi
uma referéncia a década e ndao uma data especifica. Ainda assim, na
maioria dos casos foi possivel trabalhar com dados um pouco mais
precisos, como o tipo ou formato dos discos (no caso de compactos
45RPM) e identidades com outros discos.

Aumentou o numero de dados sobre composicdo em relagdo a
década anterior, 0 que corrobora a definicdo do periodo como dos discos
de compositor. Quase 80% dos discos apresenta composicoes
especialmente feitas para eles. O numero de discos com maioria de
musicas folcléricas cai para 6.6% e temos apenas um disco com
composicao externa'. Comegam a aparecer discos com versfes de
musicas estrangeiras, 3 na primeira metade da década e 5 na segunda
metade.

O numero de discos com dados sobre arranjo aumenta
significativamente: passou de 13% em 50 a 53% em 60. Desses, a
metade cita o0 nome do arranjador e 40% cita o orquestrador. Apenas 3
discos citam nomes de arranjadores e orquestradores. Também foi
possivel verificar que a maioria dos dados sobre arranjo referia-se a um
Unico nome (de arranjador ou orquestrador).

Enquanto na década anterior tivemos um peso maior nos elenco
externos de discos de histéria, a década de 60 marca sem duvida a
presenca de elencos da gravadora, introduzindo também listas de atores.
Nessa década também n&o foram registrados dados nesse sentido em
discos mistos. Apesar da maioria dos discos ndo apresentar o nome do
narrador, 33% deles apresentaram um unico nome. Apenas 9% dos
discos de histéria citaram nomes de regentes; nenhum solista.

Nos discos de musica, todos apresentaram nomes de intérpretes,
que em quase todos os discos eram mais de um grupo ou intérprete.
Apenas um disco citou a regéncia e nenhum citou solista.

Nessa década, caracterizada por discos de histéria e compositor,
a maioria dos discos apresenta dados sobre a fonte literaria. A maioria
das histérias eram de autor estrangeiro, sendo 78.5% na segunda
metade da década. Onze dos discos tiveram também adaptacdes
estrangeira: estavam em inglés e datados entre 65 e 69. A maioria dos
discos de histérias e mistos da fase continham dados sobre a adaptacao.

Nosso corpus conta com nove discos dessa década, cinco da
segunda fase:

1

Composigao externa: ndo inédita, que ja foi utilizada para outro fim.
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v 1960 - Chapeusinho Vermelho (Paulo Tapajos)
v 1960 - Pinocchio (Radamés Gnattali)
v 1964 - Alice no Pais das Maravilhas (Jodo de Barro)
v 1965 - O Chapeuzinho Vermelho (Joao de Barro)
v 1965 - Histéria da Baratinha (Jodo de Barro)
E quatro da terceira fase:

v 1968 - Casamento de Dona Baratinha (Elenco Radioteatral Zaccharias e
sua orquestra)

v 1968 - O Casamento da Baratinha (Leila Victor)
v 1968 - Chapeuzinho Vermelho (Leila Victor)

v 1968 - Pindquio (Fernando Lobo)

3.3.1 - Os Quatro Heréis - 1960

Esse disco foi aquele que em mais aspectos segue a definicdo
dos discos do periodo: € um disco de histéria, da Gravagdes Elétricas e
com autor estrangeiro.

titulo do disco: Os Quatro Herdis
caracteristicas: disco de historias

nome em destaque: Jodo de Barro

tipo de destaque: compositor

colecao: Selo Disquinho

gravadora: Gravacoes Elétricas S/A - Continental

numero do disco: DE-45-4020

formato: compacto 45 RPM
datai: 1961
copyright: 1961

langcamento: 1961
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composicao: melodias de Jo&do de Barro
arranjo: orquestracdo de Radamés Gnattali
intérprete: narragdo de Simone de Moraes,

elenco Teatro Disquinho
complemento: -
fonte literaria: conto de Grimm,
adaptacao de Joao de Barro

titulos das historias:Os Quatro Herois

3.4 - Decapa be 70

O auge da producao na area infantil esta na década de 70, que
compreende a quarta fase (1970-1975) e metade da quinta. Sessenta por
cento da producao da Abril concentra-se nessa década, quase todos na
primeira metade da década. Foi também a fase de instalacdo da CID,
que langou 40% dos seus discos na época. A Gravacgbes Elétricas
também aumentou sua produgdo. No final da década tanto a SIGLA
quanto a Nova Cultural entraram no mercado. O numero de discos das
gravadoras com menos de 10 registros aumentou de 13 para 51 discos,
mais da metade deles ja na quinta fase.

A parcela de discos de histéria baixou um pouco, em funcao de
um aumento no numero de discos de musicas e discos mistos,
movimento tipico da Gravacdes Elétricas no periodo. Nota-se um
crescimento dos musicais e um decréscimo dos mistos da quarta para a
quinta fase. Apenas um disco da Abril € de musicas (os outros sdo discos
de histéria) e pertence a quinta fase.

A CID entrou no mercado com metade de seus discos contendo
histérias, 28.5% de discos de musicas e 9 discos mistos. As musicas
séo essencialmente arranjos de musicas folcléricas.

No final da década a SIGLA despontou com 3 discos mistos e a
Nova Cultural com 3 discos de histéria. As gravadoras com menos de 10
registros, no entanto, tiveram uma maioria de discos de musica, a maior
parte deles na segunda metade da década (quinta fase).
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Nesse periodo os discos infantis voltaram a caracterizar-se por
uma grande parcela de discos sem destaque para compositor ou
intérprete, o que foi determinado pelo grande numero de discos de
histéria, pois tanto nos discos de musica quanto nos mistos a maior
parcela é de discos de intérprete.

A maioria dos discos que apresentam destaques sao discos de
intérpretes, dentre os quais a CID se sobressai. Essa gravadora é a
segunda maior da década, atras da Abril (produtora de historias). A
Gravacoes Elétricas passa ao terceiro lugar.

Quando a Nova Cultural entrou no mercado, seguiu, nesse e em
varios sentidos, a orientacdo da Abril, ndo dando destaque para
compositor ou intérprete. A SIGLA iniciou com uma postura diversa do
rumo que tomaria depois: seus discos nessa década sao discos de
compositor.

A década de 70 apresenta somente discos em 33 RPM,
compactos e LPs.

Na primeira metade da década, periodo em que se concentra a
maior parte dos discos da Abril, a parcela de discos com copyright é de
73%. Na metade seguinte caiu para 8%. Ao contrario, a parcela de discos
com dados sobre langamento aumentou um pouco, passando de 80%
para 95,5% na segunda metade da década. Discos com reimpressdes
mantiveram a regra geral, sofrendo um pequeno aumento: 6% no inicio
da década e 11% no final.

Todos os processos para obtencdo da datal foram utilizados no
periodo, mas a maioria € de métodos mais confiaveis (84%), o que
garante o resultado. Como podemos ver na figura 17, o nimero do disco,
0 arquivo da gravadora e a identidade com outro disco foram os
processos mais utilizados, sendo que na primeira metade da década a
apresentacdo também teve um importante papel, mas com menos
preciséo.
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tipo n.o apres. arq.- ident. grav. nome outra
grav

(fig. 17)
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Composicao na década de 70
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(fig. 18)

Caiu um pouco a participagdo de discos com composicao
direcionada, mas ainda € o tipo majoritario de composigao. Podemos ver
pelo grafico (fig. 18) que foi na segunda metade da década que caiu a
composi¢cao direcionada, aparecendo mais discos com maioria de
musicas folcléricas e mais discos sem dados sobre a composigao. Por
outro lado, o nimero de versdes é bastante alto na primeira metade da
década, especialmente em composicées direcionadas, contrariando a
tendéncia que foi sentida nas décadas anteriores e retomada na segunda
metade: pouquissimas versoes registradas.

Nessa fase 0 numero de discos com dados sobre o arranjo €
pequeno: apenas 17% dos discos contém dados e, na sua maioria,
datam da segunda metade de 70. Esse quadro contraria o da década
anterior (53% de discos com dados), mas é semelhante ao encontrado
na década de 50 (13%). A maioria dos discos cita 0 nome do arranjador,
mas também ha citacées de orquestradores e discos que citam ambos.
Além disso, a maioria dos discos cita apenas um nome para o arranjo,
especialmente nome de arranjadores.

Os dados sobre o elenco foram majoritarios para elencos de
gravadoras, especialmente na primeira parte da década. Os discos sem
esses dados representaram 33%, mantendo a média das décadas

9] Obtencao da datal na década de 70
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anteriores. Houve poucos discos com elencos externos e menos ainda
com lista de atores. Os discos mistos praticamente ndo apresentaram
dados, exceto um disco da segunda metade com elenco da gravadora.
Houve um equilibrio entre discos sem dados sobre narragcdo e discos
com apenas um narrador, sendo que os discos com mais de um narrador
representam apenas 2.5% dos discos de historia da década. Observou-
se também que na segunda metade da década de 70 os discos sem
narrador superaram oS com apenas um, invertendo a situagao do inicio
da década. Discos mistos s6 tiveram dados na segunda metade da
década, prevalecendo os discos sem dados em toda a década. Somente
quatro regentes foram citados, espalhados homogeneamente na década;
nao ha solistas.

Nos discos de musica a interpretagéo feita por um Unico grupo foi
majoritaria, ficando em segundo lugar a presenga de mais de um
intérprete. Ambos tiveram uma participagdo mais expressiva na segunda
metade da década. Nos discos mistos repete-se 0 quadro. A presenca de
regentes € infima e ndo ha solistas, exceto um na segunda metade da
década.

Grande parte dos discos de histéria e mistos apresenta dados
sobre a fonte literaria. Nessa década, especialmente no inicio, ela
caracteriza-se por uma presenca macica de discos de autoria estrangeira
com citacdo da adaptacdo brasileira. Houve um ligeiro aumento nas
autorias nacionais, tendéncia que chegou ao auge nos anos 80. Dos 41
discos em inglés, 30 datam da década de 70.

Essa década contém a quarta fase e a primeira metade da quinta.
Fazem parte do nosso corpus na quarta fase:

1970 - Alice no Pais das Maravilhas (Edy Lima)
1970 - Chapeuzinho Vermelho (Edy Lima)
1970 - Pinéquio (Edy Lima)
1974 - Branca de Neve (Elenco Carroussell)
E na primeira metade da quinta fase:
1976 - Quem Quer Casar Com Dona Baratinha (Roberto de Castro)
1977 - Pinécchio (Roberto de Castro)

1979 - Branca de Neve e os Andezinhos (Elenco do Galinho)
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v 1979 - Chapeuzinho Vermelho (Elenco do Galinho)

3.4.1 - Roein Hoop - 1970

Esse disco agrupa os aspectos da década de 70: é um disco de
historia, da Abril, com copyright e com autor estrangeiro.

titulo do disco:

caracteristicas:

Robin Hood

disco de historias

nome em destaque: Edy Lima

tipo de destaque:
colecao:
gravadora:
numero do disco:
formato:

datat:

copyright:
langamento:
composicao:
arranjo:

intérprete:

complemento:

fonte literaria:

compositor e intérprete
Estorinhas de Walt Disney
Abril
EWD 20
compacto 33 RPM
1970
1970
1970

musica do filme

narracao de Ronaldo Batista,

elenco RCA

filme de Walt Disney,

adaptacéo de Edy Lima

titulos das historias:Robin Hood



Esboco Historico

3.5 - Decapa e 80

Anos oitenta: continua a quinta fase até meados da década, fase
de vasta producdo, fase das gravadoras do novo estilo, fase do
crescimento de discos de musicas e fase das autorias nacionais. Em
1986, com o langamento do disco “Xou da Xuxa”, finda a quinta fase: as
gravadoras do novo estilo fixam-se e otimizam sua produ¢do, investindo
em poucos grandes nomes, cada vez mais atrelados a televisdo. As
reedigdes continuam ocorrendo, porém com moderagao, provavelmente
em fungdo das mudangas técnicas e estilisticas que descartam muitos
dos trabalhos produzidos anteriormente. Continuam em cena as autorias
nacionais, porém constam versdes de cang¢des em discos de musica.

A produgéo fonografica foi quase tdo grande quanto na década
anterior, sendo 72% dos discos da primeira metade da década, o que
justifica a percepcao da diminuicdo dos langamentos na sexta fase,
segunda metade da década. Ha um equilibrio entre dados da Abril e da
CID, ambos concentrados na quinta fase. Somente a CID produz na 6
fase, ainda na década de oitenta.

O numero de discos de histéria é ainda majoritario, mas cresce o
nimero de discos de musica na primeira metade da década. E
importante o fato de que grande parte dos discos de histéria nesse
primeiro momento pertence a colecbes (63%), 0 que nao se repete na
sexta fase. A SIGLA langou 4 discos de musica no periodo (82 a 84),
contra um de historia (1980). A maior parte dos discos da Nova Cultural
(discos de histéria) data dessa década, ano de 1986, ou seja, ja sexta
fase. Nas gravadoras com menos de 10 registros a maioria dos discos €
de musicas e pertence a quinta fase, corroborando a idéia da otimizagéao
da producéo que implica no fortalecimento das grandes gravadoras.

Os intérpretes cresceram em destaque em todos os tipos de
discos, mas nos de histéria ainda estdo em segundo lugar, caso em que
a maioria deles nao tem destaques. Na sexta fase cai bastante o numero
de discos sem destaque.

A Abril continua liderando a produgédo, mas a CID aproxima-se
dela e distancia-se da Gravacdes Elétricas. Exceto por essa ultima e pela
Nova Cultural, todas as gravadoras apresentam predominancia de discos
de intérprete.

Aumenta o nimero de LPs e decresce o de compactos, ambos
em 33RPM. Na sexta fase parecem as primeiras fitas K7.



Esboco Historico

A maioria dos discos nado apresenta data de copyright, mais
constante no inicio da década. As datas de langamentos, que apareciam
em quase todos os discos na primeira metade da década, na segunda
diminuem de numero. As reimpressdes seguem uma tendéncia
decrescente.

Obtencao da datal na década de 80
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Os discos cujas datas estavam ausentes foram datados através
da apresentacdo, com uma referéncia a década, por notas do arquivo
das gravadoras, por identidade com outros discos e por outra data citada,
que nao copyright ou lancamento (fig. 19).

A CID ¢ a gravadora com a maior parcela de discos sem dados
sobre a composi¢cdo, mas ainda assim a maioria de seus discos
apresenta esses dados. Diminui significativamente a composigcéao
direcionada, mas o aumento da composi¢cdo externa ndo a superou.
Diminuiu bastante também o numero de versdes, que continuou caindo
na segunda metade da década.

Aumentaram novamente os dados sobre o arranjo, sendo 80%
deles nomes de arranjadores, normalmente apenas um por disco.

Diminuiram os elencos internos das gravadoras e aumentaram os
discos de historia sem dados sobre o elenco, que ultrapassaram 0s 50%.
A partir dessa década os discos sem dados sempre superaram a
presenca de dados sobre elenco. Dos discos com dados, a maioria tém
apenas um narrador. Foram registrados somente um solista no inicio da
década e um regente na metade final.

Em discos de musica, a maioria dos intérpretes sao mais de um
em cada disco, mas a presenca de um grupo por disco é consideravel e
supera os intérpretes multiplos na segunda metade da década, uma das
caracteristicas mais importantes da sexta fase: o aparecimento dos
musicos “infantis”. Em discos mistos s6 temos dados sobre discos de um
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unico grupo musical. Na metade inicial da década, o maior numero de
regentes registrado: oito; o Unico disco que apresenta solista € da mesma
época e cita também o nome do regente.

A maioria dos discos € de autoria nacional e apresenta dados
sobre a adaptacao (fig. 20). Nao ha registro de disco em inglés, mas
ainda temos discos de autoria estrangeira.

FONTE: autoria na década de 80
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(fig. 20)

O corpus referente a essa década apresenta trés discos da quinta
fase:

v 1983 - Dona Baratinha (Tom Zé)
v 1983 - Chapeuzinho Vermelho (Ruy Quaresma e Maria Clara Machado)
v 1984 - Alice no Pais das Maravilhas (Eliseu Alvarenga Miranda)

Do inicio da sexta fase temos dois exemplares no corpus da
pesquisa:

v 1986 - Branca de Neve e os Sete Andes (Edy Lima)

<

1988 - Chapeuzinho Vermelho (Newton da Mata)

3.5.1 - Branca pe Neve E os SeTe AnoEes - 1980

Esse disco da CID reflete as caracteristicas da década de 80:
autoria nacional, sem dados sobre o elenco, exceto narrador, e o formato
LP 33RPM. A histéria que da nome ao disco foi gravada primeiramente
em 1974, isolada, e aparece no corpus na quarta fase. Esse disco é,
portanto, uma reedicao das histérias, compiladas num anico volume.

titulo do disco: Branca de Neve e os Sete Andes

caracteristicas: disco de historias
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nome em destaque: Claudio Santoro,

tipo de destaque:

colecao:

gravadora:

numero do disco:

formato:
datat:
copyright:
lancamento:
composicao:
arranjo:
intérprete:
complemento:

fonte literaria:

Maria Cambraia Fernandes
compositor e intérprete
Selo Carroussell
CID
LP-CARR-10050
LP 33 RPM

1987

1987

Claudio Santoro

narracao de Henrique Lobo

texto de Maria Cambraia Fernandes,

adaptacao de Geny Marcondes

titulos das historias:Branca de Neve e os Sete Andes,

3.6 - DEcapa pe 90

Leno e Lia no Planeta “X”

Aventura do Coelho Valdo.

A década de 90 ainda nao terminou. Temos registros apenas de
discos com data até 1996. A producgéao foi relativamente menor que nas
duas décadas anteriores, 0 que deve-se principalmente a dois fatos: a) a
substituicdo das historinhas em disco por fitas de video; b) o setor
passou a investir mais em discos de musica (que ndao sado colegdes,
portanto aparecem em menor numero), concentrando os investimentos

em poucos nomes que vendem muito.

Esses procedimentos,
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caracteristicos da sexta fase, fortalecem a idéia de continuidade do
processo iniciado em 1986.

Nessa década a Abril voltou a investir em langamentos Disney,
com a adaptagdo dos novos filmes, mas suas colecbes sdo menos
numerosas que as anteriores. A CID foi a unica que investiu em novas
produgdes nacionais, com a colecao de histérias Olha quem esta
contando! e foi a detentora da maior producao registrada na época, com
algumas reedigbes. A Gravagdes Elétricas recompilou os trabalhos de
Braguinha na colegé&o Era uma vez...

A maioria dos discos continua sendo de discos de histéria, mas
agora nao ha duvidas de que esse dado € bastante relativo, pois com a
queda da produgdo das grandes gravadoras, o numero de discos das
gravadoras do novo estilo aumentou™. Por isso o fato dos discos de
musicas terem alcangado o patamar dos 25% é muito significativo.

Das grandes gravadoras, somente a CID investiu em discos de
musicas e mistos, mas a maioria da producéo é de historias. A SIGLA
produziu dois discos de musicas registrados nesse arquivo, tal como as
gravadoras com menos de 10 registros. A Nova Cultural e a Bloch nao
mais voltaram a produzir na area infantil.

A maioria dos discos deram destaques aos intérpretes, tanto
discos de histéria quanto de musicas. O ndmero de discos sem créditos
diminuiu muito. A SIGLA, que em 70 langara discos de compositor e em
80 variou nesse aspecto, nessa década langa discos de intérprete. No
total, no entanto, houve um equilibrio entre discos de compositor e de
intérprete.

Nessa década deixou-se de produzir compactos 33RPM e
passou-se a produzir CDs, que sdo a maioria dos discos. Os LPs ainda
superam os K7s.

O copyright tende a desaparecer (em 95 ja ndo foi encontrado).
Por outro lado, apenas um dos 39 discos nao tinha data de langamento.
O unico disco sem data foi verificado a partir da data de seu langamento
na TV (1995). Evidentemente ndo foram registradas reimpressoes, pois
nao ha tempo habil.

Voltamos a ver a maioria dos discos com composi¢cdes
direcionadas. O folclore ficou restrito a um disco. Apenas 15%
apresentou versdes de musicas estrangeiras.

' Muitos discos destas novas gravadoras nao foram registrados por estas terem uma producéo de

pequena diversidade (apesar do grande volume total).
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Seguindo o movimento alternado de maior ou menor
apresentacdo de dados sobre o arranjo no decorrer das décadas, esse
nuamero subiu, alcangando 67% dos discos. Pouco mais da metade séao
dados sobre orquestragcdo, enquanto os outros citam o arranjador. Vale
lembrar que na década anterior o arranjador detinha 80% dos dados.
Nessa década, porém, ao contrdrio das outras, ndo tivemos uma
superioridade absoluta de nomes unicos em cada disco, mas um
equilibrio entre discos com um nome no arranjo e discos com mais de um
nome.

Os dados sobre o elenco diminuiram, mas aumentaram as listas
de atores, provavelmente por questdes de direito autoral. A maioria dos
discos de histéria  apresenta o narrador, em geral um s6, mas
freqlentemente mais de um narrador. Apenas um disco indicou o
regente, provavelmente em funcao da utilizacdo cada vez mais comum
de sintetizadores em detrimento das orquestras.

Nos discos de musicas ha uma maioria de intérpretes mdltiplos,
notadamente em discos lancados por programas de TV. Apenas um
disco indicou solista.

A maioria dos registros indica a fonte literaria, que ficou marcada
por um equilibrio entre autorias nacionais e estrangeiras, bem como uma
grande maioria de discos com dados sobre a adaptagdo, outra vez
direitos autorais.

Trés dos discos do corpus pertencem a essa ultima parte da sexta
fase:

v 1991 - Branca de Neve (Marcio Simoes)
v 1994 - Alice no Pais das Maravilhas (Fatima Valenga)

v 1994 - Chapeuzinho Vermelho (Fatima Valencga)

3.6.1 - Era uma vez V.2 - 1990

Outra vez um disco da Gravagdes Elétricas representa o perfil da
década, s6 que dessa vez ja pela Warner: disco de histérias em CD,
elenco da gravadora e com dados sobre o arranjo. Trata-se novamente
de uma compilacdo de histérias, dessa vez langadas na década de 60. A
Chapeuzinho Vermelho aqui apresentada pertence ao corpus e localiza-
se na segunda fase.

titulo do disco: Eraumavez V.2
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disco de historias

nome em destaque: Jodo de Barro

tipo de destaque:

colecao:

gravadora:

numero do disco:

formato:
datat:
copyright:
lancamento:
composicao:
arranjo:
intérprete:
complemento:

fonte literaria:

compositor
Colecao Era uma vez
Gravagoes Elétricas S/A
Warner/Continental
997630-2
CD

1994

1994
Jodo de Barro, Elza Fiusa
orquestracdo Radamés Gnattali

narracao de Simone Moraes

autoria Elza Fiusa,

adaptacao Joao de Barro e Jota Junior

titulos das histérias:Chapeuzinho Vermelho

3.7 - O Corpus

Festa no Céu
O Pequeno Principe
Rapunzel

A Flautinha Encantada

Em fungcdo do grande numero de histérias no corpo da
discografia, foram escolhidos para essa analise discos (ou faixas de
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discos) de histérias. Como pretendiamos observar diacronicamente o
comportamento do corpus, era importante que houvesse uma
homogeneidade minima na distribuicdo das obras no periodo, e também
qgue houvesse algum tipo de parentesco entre elas a fim de facilitar a
comparagdo. Por isso foram escolhidas cinco historias cujas versdes
espalhavam-se ao maximo no periodo estudado:

1. Alice no Pais das Maravilhas: 1964, 1970, 1984 e 1995.

n®da nome da histéria adaptacao data gravadora fase
versao
1 Alice no Pafs das Maravilhas Jodo de Barro 1964 Continental 2
2 Alice no Pais das Maravilhas Edy Lima 1970 Abril 4
3 Alice no Pais das Maravilhas  Eliseu A. Miranda 1984 CID 5
4 Alice no Pais das Maravilhas ~ Fdtima Valenca 1995 CID 6

2. Branca de Neve e os 7 Andes: 1950, 1974, 1979, 1986 e 1991.

n’da nome da histéria adaptacio data gravadora fase
versao
1 Branca de Neve e os 7 Andes Jodo de Barro 1950 Continental 1
2 Branca de Neve Carroussell 1974 CID 4
3 Branca de Neve e os Andezinhos Galinho 1979  Continental 5
4 Branca de Neve e os Sete Andes Edy Lima 1986 Abril 6
5 Branca de Neve Mircio Simdes 1991 Globo Ed. 6

3. O Casamento da Baratinha: 1965, 1968 (duas versodes), 1976 e

1983.

n’ da nome da histéria adaptacio data gravadora fase
versao

1 Histéria da Baratinha Jodo de Barro 1965 Continental

2 Casamento de Dona Baratinha Zaccharias 1968 RCA

3 Quem quer casar com Dona Roberto de 1976 CID

Baratinha Castro
Dona Baratinha Tom Z¢é 1983 Abril 5
5 O Casamento da Baratinha Leila Victor 1968 CBS

4. Chapeuzinho Vermelho: 1960, 1965, 1968, 1970, 1979, 1983,
1988 e 1994.

n®da nome da historia adaptacao data gravadora fase

versao
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1 O Chapeuzinho Vermelho Jodo de Barro 1965  Continental 2
2 Chapeuzinho Vermelho Edy Lima 1970 Abril 4
3 Chapeusinho Vermelho Paulo Tapajos 1960 CID 2
4 Chapeuzinho Vermelho Galinho 1979  Continental 5
5 Chapeuzinho Vermelho Ruy Quaresma 1983 Abril 5
6 Chapeuzinho Vermelho Fitima Valenca 1994 CID 6
7 Chapeuzinho Vermelho ~ Newton da Mata 1988 Ed. Globo 6
8 Chapeuzinho Vermelho Leila Victor 1968 CBS 3

5. Pinéquio: 1960, 1968, 1970 e 1977. (O langcamento de uma das
versbes de Pindquio estava previsto pela CID para 1990 mas foi
suspenso pois seu principal intérprete, Marcos Frota, ndo foi liberado
pela TV Globo para este trabalho. Por isso, Pindquio foi a histéria que
aparece no menor periodo de tempo).

n’ da versio n° e nome da histéria adaptacao data  gravadora fase
1 5 - Pindcchio Radamés Gnattali 1960 Continental 2
2 5 - Pinéquio Alan Lima 1968 Bloch 3
3 5 - Pinéquio Edy Lima 1970 Abril 4
4 5 - Pindcchio Roberto de Castro 1977 CID 5

O capitulo que se segue tratara das analise destas versoes.







Capitulo 2

CANCOES E
HISTORIAS INFANTIS:
UMA ABORDAGEM
SEMIOTICA



Cangbes e historias infantis: uma abordagem semiética

0. INTRODUCAO

O esboco da histéria da musica popular infantil brasileira inserida
na industria cultural permitiu perceber a importancia dos discos de
histérias. Desde o principio esse trabalho teve um objetivo histérico, ou
seja, o objetivo de buscar padrées semioticos™ no decorrer dessa
histéria. Em funcédo desses aspectos, o0 corpus da pesquisa foi definido
como versdes de histérias gravadas em disco em diferentes épocas.

Para facilitar o trabalho de comparagéo, foram escolhidas cinco
historias dentre as varias que apresentavam mais de uma versdo no
arquivo discografico. Os dois Unicos parametros para a escolha, como foi
comentado no capitulo anterior, foram a maior quantidade de versdes (no
minimo quatro) e a distribuicdo dessas versées no tempo. Foram,
portanto, excluidas histérias cujas versées concentravam-se em torno de
uma década. Também por isso um trabalho cujo ponto central seria a
andlise das cangdes acabou incluindo versdes em que nao se canta.

Este capitulo destina-se a apresentar as analises semiédticas das
versbes. Os conceitos da semidtica greimasiana aparecerao espalhados
pelo texto da dissertacdo; nesse capitulo, especialmente no inicio, as
notas de rodapé ajudardo a esclarecé-los, com citagdes de autores e
notas explicativas.

O texto das versbes é entendido como o conjunto gravado, ou
seja, a fala, a narrativa contada por essa fala, o canto e as musicas de
fundo. O termo texto verbal inclui a parte falada e as letras das cancgoes,
sem disting@o. A trilha sonora inclui a musica de fundo e a parte musical
das cangodes, também sem distingdo. O Unico momento em que ha uma
ruptura no texto como um todo da-se na analise das cangdes, que sao
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Para definir ao que se referem os padrbes semioticos, podemos recorrer a Greimas e Courtés:
“Pondo-nos ao lado da tradicdo de Hjelmslev, que foi o primeiro a propor uma teoria semictica
coerente, podemos aceitar a definicdo que ele oferece da semidtica: ele considera esta como uma
hierarquia (isto é, como uma rede de relagbes hierarquicamente organizada) dotada de um duplo
modo de existéncia, a paradigmatica e a sintagmatica (apreensivel, portanto, como sistema ou
como processo semidtico) e provida de pelo menos dois planos de articulagdo [J expressdo e
conteudo [J , cuja unido constitui a semiose.” (Dicionario |, p.411)
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isoladas para o estudo dos efeitos de sentido produzidos pelo conjunto
melodia/letra. Foram realizados alguns contatos prévios com o corpus a
titulo de experimentagdo, que permitiram testar varias abordagens da
andlise semidtica. Esses contatos tornaram possivel delimitar qual os
aspectos que seriam melhor aprofundados e mesmo organizar a forma
de utiliza-los. Séo eles:

v timbre: o timbre é um elemento da musica e da fala que dificiimente
aparece organizado; provavelmente por esse motivo, ndo foi
devidamente estudado como elemento de semiose™. A maior
dificuldade consiste no fato de que, na vida quotidiana, o timbre é
tido como uma caracteristica pessoal, com a fungéao de identificar.
No teatro e nos discos de histéria, principalmente, encontramos um
outro uso do timbre: ele constréi personagens. Poder-se-ia pensar
gque mais uma vez trata-se somente da identificagdo, mas as
caricaturas desses timbres remetem a idéias como confiabilidade,
maldade, beleza, etc. Esse tipo de relacdo sera explorado aqui
como um semi-simbolismo, ou seja, um paralelismo de segundo
grau entre elementos do conteldo e elementos da expressao,
tentando identificar padrées por meio da andlise dos tragos das
vozes.

v cangoes: as cancgoes constituem o objeto central da analise. Pela
analise semiotica das cangdes®™, buscaremos encontrar ciclos de
padroes, ou seja, escolhas na maneira de utilizar o material
“cancional” na construcdo do sentido através das seis fases
detectadas. Foi a partir de uma preliminar dessa analise que se
chegou as hipo6teses dos ciclos e da revisdao da infancia.

Antes, porém, de ater-nos a essa analise mais profunda, optamos
por realizar uma abordagem breve da organizacdo do texto verbal com
especial atencdo as paixdes™, a aspectualizacao” e a foria®, a fim de
situar as analises dentro do corpo de cada objeto e observar o conceito

" Greimas e Courtés nos oferecem uma definicdo precisa do que é semiose: “Semiose é a operagao
que, ao instaurar uma relagdo pressuposta entre a forma da expressdo e a do conteudo (na
terminologia de L. Hjelmslev) [J ou entre o significante e o significado (F. de Saussure) [J produz
signos” (Dicionario |, pp.408-409)

® Cf. Tatit, 1994.

'® Cf. Greimas e Fontanille, 1993.

" Para Greimas e Courtés, a aspectualizacdo é vista como uma disseminacdo pelo texto de
continuidades e descontinuidades, aceleragbes e desaceleragdes , sobre as pessoas, 0 espago e 0
tempo do discurso, do ponto de vista de um observador interno, que pode estar ou néo instalado no
narrador. (Cf. Dicionario |, pp. 28-30, e Il, pp. 19-24).

'® O termo foria e seu correlato forico possui 0 mesmo sentido de timia, ou seja, a categoria timica
que articula-se em eufdrico/disférico, a qual atua, segundo Greimas e Courtés, ‘provocando a
valorizagdo positiva e/ou negativa de cada um dos termos da estrutura elementar da significagdo”.
(Dicionario |, p.463)



Cangbes e historias infantis: uma abordagem semiética

de infancia subjacente as estruturas profunda, narrativa e discursiva®,
que certamente ndo aparecera somente nos timbres e nas cangdes.

A busca do conceito de crianga, a imagem de ouvinte impressa no
texto verbal, seréd feita na andlise da distribuicdo dos papéis actanciais®,
do percurso passional®, estrutura elementar® e sua relagao férica com a
aspectualizacao dos textos, dentro das versées de uma mesma histéria
no decorrer das fases histéricas.
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A semiotica trabalha a geragao do sentido em trés niveis, como explicam Greimas e Courtés: “A
Semidtica foi progressivamente levada a reconhecer, gracas as suas analises de discursos
narrativos, a existéncia de um tronco semidtico comum, invariante e independente de suas
manifestagées nas linguas particulares (linguas naturais ou semidticas ndo lingdisticas: dai, no
quadro do percurso gerativo que propomos, a distingdo entre nivel semidtico (profundo) e nivel
discursivo (mais superficial). Esse tronco comum é suscetivel, por sua vez, de comportar niveis de
diferente profundidade: dessa forma, no nivel semiético distinguiremos o plano das estruturas
semidticas profundas (sintaxe e semdntica fundamentais) e o das estruturas semidticas de
superficie (sintaxe e semdntica narrativas).” (Dicionario |, p. 306))

Os papéis actanciais sdo funcdes do nivel narrativo. Segundo Greimas e Courtés, “A medida que
perfaz o seu percurso narrativo, o actante pode conjungir-se com um certo numero de estados
narrativos ou papéis actanciais: estes se definem ao mesmo tempo em fungdo da posicdo do
actante no interior do percurso narrativo, e do investimento modal que ele assume.” (Dicionario |,
pp.11-12)

O percurso passional pertence ao estudo das paixdes proposto por Greimas e Fontanille no livro
“Semidtica das Paixdes” , as quais estdo assim definidas por Greimas e Courtés: “Par opposition a
action, la passion peut étre considérée comme une organisation syntagmatique d’«états d’ame», en
entendant par la I'habillage discursif de I'étre modalisé des sujets narratifs. Les passions et les
«@tats d’ame» qui les composent sont le fait d’'un acteur et contribuent, avec ces actions, a en
déterminer des réles dont il est le support. ” (Dictionnaire Il, p. 162)

A estrutura elementar pertence ao nivel profundo. Segundo Greimas e Courtés: “(...) é a relagéo,
sozinha, que institui as ‘propriedades”; estas, por sua vez, servem de determinagbes para 0s
objetos e os tornam cognosciveis. Tal relacdo, dita elementar, apresenta-se, contudo, sob um duplo
aspecto: ela fundamenta a “diferenga” entre os valores, mas a diferenga, para ter sentido, s6 pode
repousar sobre a “semelhanca” que situa os valores um em relagdo ao outro.” (Dicionario |, p. 163)
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1. ANAuse SemioTica po Texto VERBAL

Chapeuzinho - Os cagadores andam atras do
lobo, o lobo anda na frente dos cagadores. Se
uns andam atrds e outros andam na frente, eu
passo de lado e n3o me acontece nada.
(Chapeuzinho 2)

1.1 - ELementos TEORICOS

Essa andlise do conteudo verbal dos textos baseia-se nos
procedimentos classicos da semiética francesa, enfatizando em cada
texto os elementos que nele tém maior atuagdo na construcdo do
sentido.

As analises foram feitas por histéria, sem preocupagdo com a
fase na qual ela historicamente se inscreveria. Somente apés concluida
essa andlise inicial é que foram observadas as recorréncias e as
novidades em cada periodo, observagado da qual resultou o texto que se
segue.

Para manter um padrdo nas andlises, todas elas seguiram os
mesmos passos, que foram planejados segundo a divisdo dos niveis do
contetdo. Esses niveis partem do mais profundo e mais abstrato, que
sdo a sintaxe e a semantica do nivel fundamental, ao mais superficial e
concreto, sintaxe e semantica do nivel discursivo, passando pelo nivel
narrativo, intermediario. O movimento dos passos sai do discursivo,
passa pelo intermediario, vai ao fundamental e salta novamente para o
discursivo, num percurso que consideramos o mais apropriado para
elaborar cada uma das andlises.

Antes de chegar ao corpus, cabe descrever esse processo de
desconstrugdo que precedeu a reconstrucdo do sentido nos textos, o
qual seguiu esse trajeto:

a) divisao: a partir da audicao da histéria gravada, o texto foi dividido em
cenas e, quando necessario, cada cena foi dividida em partes. Essa
segmentacao visava balizar o texto para orientar e possibilitar a
relacdo posterior dos resultados analiticos. Cabia a ela nomear
cada trecho e separar as cangdes, mesmo nos casos em que o
texto ndo pedisse essa divisao, para facilitar a fase de analise das
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cangoes. A segmentagao baseia-se no nivel discursivo, concreto do
texto, tomando-se a idéia do texto como um todo dotado de sentido.
“Em lingdistica discursiva, a segmentacdo deve ser considerada
como um primeiro caminho empirico, com vistas a decompor
provisoriamente o texto em grandezas mais faceis de serem
manejadas: as sequéncias assim obtidas ndo sdo, nem por isso,
unidades discursivas estabelecidas, mas apenas unidades
textuais’™.

b) paixoes: as paixdes fazem parte do nivel narrativo e sao responsaveis
pela constituicdo do sujeito® no texto. Trata-se de modalizagdes®
do sujeito pelo /querer/, /dever/, /saber/, /poder/ e principalmente
pelo /crer/. Um sujeito “apaixonado” pode ou ndo realizar acoes
completas, dependendo de sua “motivacdo” passional. Nesse
momento busca-se encontrar as paixées que tornam determinados
atores sujeitos ou nao no texto, inclusive para saber de quem é a
performance principal e organizar os simulacros®.

c) narrativa: traga-se aqui a estrutura narrativa do texto, as
performances principais e secundarias, as manipulacées” que
detonam ou nado modalizacdes e a sancao® dos sujeitos ou dos
manipuladores. Assim identifica-se as personagens e seus trajetos,
bem como sua efetiva ou aparente participagao na trama.

d) nivel fundamental: aqui busca-se determinar a oposicao semantica
fundamental do texto, a valorizagdo de seus termos (euférico e
disforico) e o percurso geral do texto nesse sentido (rumo a euforia
ou rumo a disforia).

23
24

25

26
2

3

28

Dicionario I, p. 390

A nogdo de sujeito é, na semibtica, bastante especifica, como descreve Barros: “Sujeito: é o
actante sintatico da narrativa que se define pela relagdo transitiva de jungdo ou de transformagao
que o liga ao objeto e gragas a que o sujeito se relaciona com os valores.” (Barros, 1990, p.90)

As modalizacdes sdo condigdo para o fazer, ou, como diz Barros, “O fazer do sujeito (nivel mais
superficial de sua transformagdo) exige condigbes prévias para sua realizagdo. Essas condicées
foram examinadas sob a forma da competéncia modal, ou seja de programas narrativos que
transformam a relagdo do sujeito com o /querer/-fazer, o dever-fazer, o poder-fazer e o saber-fazer.
Modalmente qualificado, o sujeito esta pronto, é competente para a agdo.” (Barros In: Oliveira e
Landowski, 1995, p.85)

Cf. Greimas e Fontanille, 1993, pp.55-59.

As manipulagdes sa@o agoes intersubjetivas. Nas palavras de Greimas e Courtés, “Ao contrario da
operagdo (enquanto agdo do homem sobre as coisas), a manipulagcao caracteriza-se como uma
acdo do homem sobre outros homens, visando a fazé-los executar um programa dado: no primeiro
caso trata-se de um ‘fazer-ser’, no segundo de um ‘fazer-fazer’;” (Dicionario |, p. 269)

A sancdo € um momento logicamente posterior a acdo que sucede a manipulagao e diz respeito a
um fazer interpretativo. Segundo Greimas e Courtés, “Sanc¢do é uma figura discursiva correlata a
manipulagéo, a qual, uma vez inscrita no esquema narrativo, se localiza nas duas dimensées, na
pragmatica e na cognitiva. Enquanto exercida pelo Destinador final, pressupbe nela um absoluto de
competéncia.” (Dicionario |, p. 389)
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e) aspectualizacao: alguns desses textos apresentam um importante
trabalho com as continuidades e descontinuidades ou com
aceleracbes e desaceleracdes; nos casos em que isSsO ocorreu,
buscou-se determinar de que forma ele contribuiu para a
construcao do sentido geral do texto.

f) isotopias: buscou-se fazer um levantamento de relagdes figurativas e
tematicas® entre os elementos do texto®.

Descrevemos sucintamente abaixo parte da teoria semiética a fim
de levantar as questbes que orientam as analises. Cada topico sera, no
decorrer das mesmas, explicado mais detalhadamente.

1.1.1 - Niveis SemiéTICOS

A palavra nivel vai ser utilizada em duas acepgdes: em primeiro
lugar para designar cada um dos termos da dicotomia
expressao/conteudo, e em segundo lugar para designar cada segmento
da construcao do sentido em termos de profundidade da analise.

A dicotomia expressao/conteudo vem de Hjelmslev. Segundo ele,
0 sentido ocorre pelo encontro desses dois niveis que, como tais, sao
suscetiveis de serem analisados pela mesma metalinguagem descritiva.

Ja os niveis propostos por Greimas exploram o texto como um
todo em sua profundidade, como descrito anteriormente, e situam-se
todos dentro do nivel do conteudo proposto por Hjelmslev, tendo também
uma forma e uma substancia. Quanto mais profundo o nivel, mais amplas
e menos articuladas, ou seja, mais simples sdo as suas unidades, assim
como mais abstratas.

Para analisar os niveis da geracdo do sentido propostos por
Greimas, optamos por utilizar um exemplo. Trata-se de um texto
constituido por uma Unica frase:

“Quando chegou, encheu-me de vida outra vez.”
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As isotopias formam uma rede semantica no texto que produz uma coeréncia interna. Podem ser
figurativas ou tematicas. Figuras e temas sdo assim definidos por Greimas e Courtés: “Em
semantica discursiva, pode-se precisar ainda mais a definicdo de figura, reservando-se esse termo
somente as figuras do contetido que correspondem as figuras do plano da expressao da semiética
natural (ou do mundo natural (...).” (Dicionario I, p. 185) “Em semdntica discursiva, pode-se
definir tema como a disseminacdo, ao longo dos programas e percursos narrativos, dos valores ja
atualizados (vale dizer, em jungdo com os sujeitos) pela semantica narrativa..” (Dicionario |, p. 453)

Greimas e Courtés definem: “L’isotopie est définie comme une récurrence de sémes {(...)"
(Dictionnaire 1l, p.128)
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1.1.2 - NiveL ProrFunpo

O nivel profundo organiza uma estrutura elementar que € uma
oposicao semantica. No caso do texto-exemplo, podemos elaborar essa
estrutura com os termos presenca/auséncia. O quadrado semidtico
organiza logicamente os termos da estrutura fundamental. Segundo o
exemplo proposto, temos o seguinte quadrado semiotico:

presenga auséncia

nao auséncia nao presenca

Ainda nesse nivel, ocorre uma marcacao timica (euforia/disforia)
de cada um dos termos da estrutura. O texto do exemplo marca a
presenca com a euforia e a auséncia com a disforia, marcacao que
depende exclusivamente do texto. Essa sintaxe do nivel fundamental
orienta a oposigao semantica com relagdées de negagao e de implicagao.
No caso da oposi¢cdo acima, na qual presenca e auséncia tém uma
relacdo de contrariedade, a negacdo (contraditoriedade) produz os
termos nao-presenca e nao-auséncia, os sub-contrarios. Além disso, é
previsto um termo complexo, que soma o0s contrarios, e um termo neutro,
que soma os sub-contrarios. Esse quadrado possibilita dois percursos
l6gicos basicos, marcados pela previsibilidade:

1. presenca O ndo presenca 0 auséncia
2. auséncia [0 nao auséncia [ presenga

Trata-se de uma sequéncia de negacao (presenca [I nao
presenca) e implicacdo (nao presenca [0 auséncia). O texto do exemplo
sugere um momento anterior de auséncia, a negacao da auséncia (a
chegada de alguém) que implica na presenga. Como nesse texto a vida €
euférica, o percurso é euforizante. E a timia que investe esses percursos
semanticamente. Sem ela s6 temos que, para chegar a um dos termos
da oposicdo, € preciso negar o outro e que a negacao de um termo
implica no outro. O quadrado semibtico, portanto, diz respeito a forma do
conteudo do nivel profundo, enquanto a timia da orientagdo a seus
termos. No exemplo dado, o percurso euforizante implica no segundo
percurso légico basico descrito acima.

Como modelo basico de previsibilidade e relacdo, o quadrado
semiético pode ser usado em qualquer nivel da construcao do sentido.
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1.1.3 - NiveL NARRATIVO - ESTADOS E TRANSFORMACOES DE ESTADOS

O nivel narrativo também trata de pressuposicoes légicas. Ha um
investimento semantico e sintatico da dicotomia fundamental, no qual
entram os papéis actanciais (actantes) do nivel narrativo. Em primeiro
lugar, organizam-se as relagdes entre sujeitos e entre sujeitos e objetos.

O percurso gerativo do sentido de cada texto é composto por um
ou mais programas que compreendem uma transformagéo de estado, ou
seja uma transformacéo na relacado entre sujeito e objeto ou sujeito e
outro sujeito. Um programa de base € aquele que abrange o texto como
um todo e contém a idéia central da narrativa. Geralmente, além do
programa de base, ha outros programas secundarios, transformacoées de
estado que auxiliam ou dificultam o programa de base e sdo chamados
de programas de uso.

Um estado € a relagdo de juncado de um sujeito com um objeto.
No caso do texto-exemplo, temos um sujeito (o “eu” do texto) e um objeto
(“vida”). O programa de base é a transformacdo de um estado de
disjuncao (o sujeito estava “vazio de vida”) em um estado de conjungéo
(“encheu-me de vida”). Mas nao é sé isso. Voltemos ao exemplo:

“Quando chegou, encheu-me de vida outra vez.”

A expressao “outra vez” implica em outra pressuposicao: antes do
“vazio” pressuposto houve um “cheio”, também pressuposto. Além disso,
ndo sabemos quem foi 0 autor da primeira transformacéo, mas sabemos
que o autor da ultima transformacao foi um outro sujeito, aquele que
“chegou’”.

Essa pequena frase, portanto, contém uma sequéncia légica de
estados e transformagdes de estados, bem como uma relagdo entre pelo
menos dois sujeitos. Com as notagbes®™ que a semidtica utilizou
amplamente na década de 70 podemos descrever esse percurso
narrativo da seguinte forma:

1- Seu N Ovida %

2. S? (Seu N Ovida - SeU D OVida) ®

¥ S = sujeito
O = objeto
N = conjungao
0 = disjungéo
- = transformacao
® 0 sujeito Eu esta em conjuncéo com o objeto vida.
% Um sujeito qualquer promoveu a transformacéo do estado 1 do sujeito Eu, que passa a estar em
disjungdo com o objeto vida.
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3- Squem chegou (Seu D Ovida - Seu N Ovida) ¥

Ha, porém, muitas perguntas que poderiam ser feitas sobre o
conteudo do nosso exemplo as quais ele ndo responde, ou responde
parcialmente. Para respondé-las com exatiddo seria necessario um
contexto maior. De qualquer forma, a semidtica narrativa torna tais
questoes relevantes e pertinentes mesmo num texto que ndo as
responda.

1.1.4 - NiveL NarraTivo - MobaLizacio

Uma dessas questbes é a modalizacao do sujeito para o fazer. No
caso do nosso exemplo, sabemos que Sgem chegou Provocou uma
transformacao no estado do S., Como essa transformacéo leva a uma
conjungao euférica (vida, nesse texto, é euférica), podemos pressupor
que S., desejava essa conjuncado. Se nao a realizou sozinho, é porque
ndo estava modalizado para esse fazer, ou seja, nao tinha o /poder/, o
/saber/ ou ambos. Um sujeito que /quer/ ou /deve/ fazer algo mas /néao
sabe/ ou /ndo pode/ fazé-lo é um sujeito virtual. S, €, portanto, um sujeito
virtual.

Ja Squem chegou tinha o /poder/ e o /saber/, pois fez. Squem chegou €12 UM
sujeito atualizado, pronto para o fazer. Mas nao teria feito se néo
quisesse ou devesse fazer. Ele fez e isso inclui, no rol das
pressuposi¢cdes do texto um /querer/ ou /dever/ de Squem chegou-

A modalizagdo de Sguem chegou € MesmMo de S, esta pressuposta. O
percurso gerativo do sentido prevé um percurso anterior ao fazer
(transformacao de estado) que corresponde justamente a modalizagéo
do sujeito, a qual ocorre sempre numa relagéo entre sujeitos. Um sujeito
A persuade um sujeito B a /querer/ ou /dever/ fazer algo. Para atualizar o
sujeito B (dota-lo de /poder/ e /saber/) também um sujeito A, ou C,
manipula o sujeito B. As func¢des de A, B ou C nesse momento ndo sao
de sujeitos, mas de destinadores (A e C) e de destinatario (B).

A manipulacdo de certa forma cria o sujeito, pois, na nossa
concepgado, um sujeito s6 é sujeito se estiver dotado das modalidades
que o virtualizam. O investimento discursivo da personagem, seja ele sob
a forma humana, animal ou inanimada, nao € decisivo, apesar de sugerir
diferentes modalizagbes potenciais. Somente um actante que for
modalizado pelo /querer/ ou pelo /dever/ fazer alguma coisa,

¥ O sujeito Quem Chegou promove a transformagao do estado 2 do Sujeito Eu, que volta a estar em
conjungao com o objeto vida.
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modalidades virtualizantes, sera considerado sujeito na narrativa e cabe
a manipulacao, implicita ou explicita, dota-lo de tais modalidades.

Para distinguir, porém um possivel sujeito de um personagem
sem qualquer possibilidade de virtualizar-se na narrativa, optamos por
utilizar a figura do proto-sujeito, um personagem que, apesar de inserido
num contexto propicio, ndo chega a /querer/ ou /dever/ fazer coisa
alguma®.

Segundo a modalizacao, teremos portanto quatro possibilidades
de sujeitos:

1. Proto-Sujeito: /ndo quer/, /nao deve/, /ndo pode/ e /ndo sabe/,
mas tem motivos para /querer/ ou /dever/ fazer.

2. Sujeito Virtual: /quer/ ou /deve/ fazer, mas nao /sabe/ nem
/pode/ fazer.

3. Sujeito Atualizado: /quer/ ou /deve/ fazer, /sabe/ e /pode/
fazer.

4. Sujeito Realizado: ja fez.

1.1.5 - NiveL NARRATIVO - OBJETOS, ANTI-ACTANTE

Um elemento do nivel discursivo sera objeto de valor no nivel
narrativo se for desejado diretamente por um sujeito ou se for o meio
para um sujeito obter um outro objeto. No primeiro caso, temos um objeto
de valor descritivo, no segundo um objeto de valor modal, pois atuara na
modalizacdo do sujeito para o fazer. No exemplo dado, sem fazer
nenhum esforco de imaginagdo sobre um contexto maior que, no fim das
contas, pode ser infinitamente variado, a vida € um objeto de valor
descritivo € 0 Squem cregou € UM 0Objeto de valor modal para S, pois chegar
significa ficar junto, entrar em conjuncao e é por meio dessa conjuncao
que Se, obtém o valor descritivo vida.
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Estamos utilizando operacionalmente um conceito que surge, na semidtica, como anterior a
significacao; essa escolha possibilita distinguir actantes objetos e ndo actantes de actantes presos a
uma potencialidade ndo efetivada. A idéia de proto-sujeito surge em Greimas e Fontanille, no
“Semidtica das Paix6es”: “A polarizagcdo cumulativa das energias nao é, no entanto, sua “tomada de
posicdo” e ndo implica a discretizacdo dos pdlos, que so pode resultar da proje¢do cognitiva do
descontinuo. Nessas condigbes, ainda ndo é possivel falar das ‘posicbes actanciais”, mas apenas
dos protdtipos de actantes, dos quase-sujeitos e dos quase-objetos, da protensividade do sujeito,
para utilizar a palavra de Husserl, e da potencialidade do objeto.” [Greimas & Fontanille, 1993, p.
25] Posteriormente, Silva utiliza o termo tragando uma ponte entre os conceitos lacanianos e os
greimasianos: “Antes da primeira identificagdo alienante, o infans é o desconhecido, a inermidade,
a dispersdo. O triunfo da imagem, a captura do infans pelo outro (lugar ocupado pela Mae) é que,
marcando-o pelo trago unario, transforma o inerme, o disperso, nessa drea que Vallejo chama de
proto-sujeito”. [Silva, 1995, p. 193]
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Além do fazer que j& comentamos acima, ha um outro fazer que
compreende justamente a construcao de um objeto, seja ele modal ou
descritivo, e resulta na conjung¢ao desejada.

Podemos ver que um ator do nivel mais superficial ou discursivo
pode sincretizar dois ou mais papéis no nivel narrativo, o nivel
intermediario. No caso, aquele que chegou é sujeito e objeto modal. O
contrario também é possivel, por exemplo no caso em que um grupo de
pessoas (atores do nivel discursivo) doa um objeto qualquer , ou seja, é o
sujeito de uma transformacao de estado, € um Unico actante do nivel
narrativo.

Além disso, cabe notar que tanto S., quanto Sgiem chegou €StA0
ligados por valores semelhantes, o fazer de Sgiem chegou DENEfiCiando S,
Caso eles estivessem em confronto, um deles poderia ser chamado de
anti-sujeito, para fazer a distingdo. Ja um anti-objeto € um objeto do qual
queremos nos livrar.

1.1.6 - ManPuLAGRO E SANCAO

Os valores dos quais acabamos de falar sdo aqueles que regem
as relacoes entre sujeitos. S6 algo importante pode ser usado para
persuadir alguém a fazer alguma coisa. Trata-se do fazer persuasivo da
manipulacao. Ja foi dito que a manipulacao precede logicamente a acao,
ou o fazer. Isso significa que a acao ocorre porque o sujeito esta ligado a
um destinador por um contrato. Voltando ao exemplo dado:

“Quando chegou, encheu-me de vida outra vez.”

Nesse caso, o unico dado sobre a manipulagéo é o ja comentado
fato de que Sey € Sguem chegou €St0 agindo sob um mesmo quadro de
valores. No entanto, também podemos afirmar que S, estd avaliando o
fazer de Sguem chegous idéia refor¢cada pelo tempo verbal. O momento da
narrativa correspondente ao exemplo €, portanto, a san¢do, 0 momento
em que alguém julga se outrem cumpriu um dado contrato. Nao sabemos
o teor do contrato e nem se ele foi feito entre Se; € Sgiem chegous Mas
sabemos que eles estdo sob a égide de valores semelhantes e que o
julgamento de Se, sobre Sguem chegou € UMa sancao positiva, ou seja, Squem
chegou @Qiu bem, cumpriu um certo contrato e merece ser sancionado
positivamente por reconhecimento ou premiacdo. No caso, parece tratar-
se somente de reconhecimento.

A sancao, portanto, completa o percurso gerativo do sentido no
nivel narrativo:
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manipulagdo O acdo [l sangao

Se aceitamos que o momento do exemplo era uma sanc¢ao,
somos obrigados a concordar que a agao e a manipulacao sdo obtidas
por pressuposicao; é justamente a possibilidade de pressuposigcao logica
que garante a compreensao do texto.

Enquanto o fazer do destinador na manipulacao é persuasivo®* e o
fazer do destinatario é interpretativo®, na sancéo, o destinador tem um
fazer julgador e o destinatario, um fazer persuasivo, pois tentara
convencer o destinador de que cumpriu 0 contrato e merece sancao
positiva.

1.1.7 - NiveL NarraTivo - Paixoes

Dissemos acima que a manipulagdo de certa forma cria o sujeito
pois permite sua modalizagdo. Também foi dito que a manipulagéo € uma
relacdo entre sujeitos, em que um destinador usa seu fazer persuasivo
para que um destinatario faga alguma coisa e que ao destinatario cabe
um fazer interpretativo. A partir dessa interpretacao, o destinatario pode
ou ndo crer nos argumentos do destinador e aceitar ou néo o que lhe é
proposto.

Como é, exatamente, o /querer/ de um sujeito? Pode tomar
muitas formas, tais como satisfacdo, insatisfacdo, resignacao, crenca,
decepcdo, desejo de vinganga, frustracdo, desejo, ambicao,
malevoléncia, confianga. Sao modaliza¢des diferentes do sujeito, com
caracteristicas diferentes, que chegam a influenciar o préprio rumo da
narrativa e que sdo conhecidas na semidtica como paixdes. Portanto, a
manipulacdo sé vai funcionar se levar em conta o estado passional do
destinatario. Por outro lado, o fazer interpretativo do destinatario também
depende de seu estado passional.

O estado passional de um sujeito pode estar relacionado a um
objeto ou a um outro sujeito. As paixdes relacionadas a objetos, como o
desejo ou a frustracdo, sdo paixbes objetais, enquanto as outras séo
intersubjetivas, como a crenga ou a malevoléncia. As paixées também
podem ser simples ou complexas; essas ultimas caracterizam-se por
prever um percurso, ou seja, motivar uma agdo complexa, com diversas
etapas, a fim de liquidar a falta provocada por uma disjungdo ou
decepgédo. No caso da satisfagédo, o sujeito quer uma conjungao e realiza-
a: uma paixao objetal simples. No caso da vingancga, o sujeito quer uma
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Na manipulagéo, o destinador tenta persuadir o destinatario a fazer algo ou crer em algo.

¥ Na manipulagéo, o destinatario interpreta a proposta do destinador para avaliar se a aceita ou nao.
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conjungao, cré que alguém ira promover sua transformacdo de estado,
decepciona-se quando isso nao ocorre e, ao invés de modalizar-se para
obter o objeto de valor, torna-se malevolente contra o outro sujeito, o qual
destruiu sua crencga, independente da responsabilidade ou ndao do outro

no contrato subjacente a crenga. A vinganga é, portanto, uma paixao
intersubjetiva complexa.

Sendo assim, a satisfacdo é um /querer + poder + saber/ ser,
enquanto a vinganca € uma seqléncia de modalizagcdes que inclui a
modalizacéo pelo /crer/:

» /querer/ + /crer ser/ (confianga, crenca)

» /querer/ + /ndo crer ser/ (decepgao)

* /querer/ + /crer ndo ser/ (desejo de vingancga)

* /querer/ + /ndo crer nao ser/ (atualizagao para a agao)
* /querer/ + /crer ser/ (vinganga)

Como nosso exemplo € insuficiente para trabalhar com as
paixdes, vamos Supor que 0 Squem cregou € O MESMO que realizou a primeira
transformacédo de estado. Lembrando do exemplo (“Quando chegou,
encheu-me de vida outra vez”) e concordando com essa suposicao,
diremos que Se, queria uma conjungdo ComM Sguem chegou € INICIOU SEU
percurso satisfeito. Ao deixar Se;, Sgem chegou tOrnou-o insatisfeito,
desiludido, desesperado (a auséncia pressuposta de vida o indica).
Quando retorna, outra vez S, estd em conjungdo com o objeto desejado
e, portanto, satisfeito novamente. Percebe-se, pelo parco texto e contexto
imaginado, que ndo havia uma crenga, pois S., ndo revolta-se contra
aquele que provocou sua insatisfagdo e a perda ndo motiva nenhum
percurso passional complexo. Trata-se, nesse caso, de uma paixao
objetal simples.

Podemos organizar no quadrado semibtico as paixdes
complexas®, a fim de dinamizar seu estudo:

% Cf. Barros, DLP “Paixdes e Apaixonados: exame de alguns percursos” in: Cruzeiro Semidtico n® 11-
12, 1990, pp. 63-64.
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Paixoes De Objetos

relaxamento tensdo(virtualizacéo)
[querer ser] + X [ queref ser] +
[saber poder ser] [saber ndo ser]
satisfacao, felicidade, aflicdo, ansiedade,
esperanca desespero
espera® simples, realizagéo, cansciéncia aa falta,inquietacao
fazer

» E D!

5 0

distensao (atualizacéo) intenséo
[querer ser] + X [querer ser] +
[saber ndo poder ndo ser] [saber hdo poder ser]
alivio, paz, desafogo, frustacdo, insatisfacéao
desopressao

modalizacdo para a acao

¥ As paixdes complexas presumem um estado inicial, a espera, baseado na certeza O paixdes

simples [0 ou na confianga 00 paix6es complexas O . (Cf. Greimas, 1983, p227-230)
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Paixoes Intersubjetivas:

—

relaxamento ensao (virtualizacao)

[querer ser] (S1=S2) X [lquerer ser] (S1=S2)
[crer ser] (S12£S2) [crer pdo ser] (S1£S2)

confianga, fé, certeza, iluséo, nmseguranca, descrenga

conviccao
espera fiduciaria, vinganca, desejo de vinganca
realizacdo

A > A
distensao (atualizacéo) intensao
[querer ser] (S1=S2) X [querer ser] (S1=S2)
[n&o crer nao ser] (S12£S2) [n&o crer ser] (S1£S2)
seguranca desconfianca,
desilusao
modalizacdo para a acdo decepcéo

1.1.8 - NiveL Discursivo

O nivel discursivo compreende a parte mais superficial e concreta
do percurso gerativo do sentido. Diz respeito a aspectualizacdo, a
recursos de verossimilhanga, a debreagem®, a isotopias tematicas e
figurativas, que dao unidade semantica ao texto, e a instadncia da
enunciacao, segundo a semibtica sempre pressuposta e apenas atingivel
indiretamente por marcas deixadas no texto.

Ao contrario do nivel narrativo, no qual uma abordagem breve
abrangeu todos os parametros pertinentes em cada texto, no nivel

“ Debreagem ou desembreagem, segundo Barros: “é a operagdo pela qual a enunciacdo projeta os

actantes e as coordenadas espacio-temporais do discurso, utilizando, para tanto, as categorias da
pessoa, do espago e do tempo.” (Barros, 1990, p.85)
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discursivo optou-se por abordar somente a aspectualizagdo, em virtude
de sua conformacdo com a analise das cangoes.

Cabe, porém, um brevissimo comentario sobre a veridiccao e as
modalidades veridictorias, que fazem parte do nivel discursivo, mas que
funcionam como uma sobremodalizagdo das paixdes e podem tambéem
ser lidas no trabalho aspectual.

1.1.9 - VERIDICCAO E SIMULACRO

Para a semiética, o problema da veridiccdo € um problema de
enunciacdo, interno ao texto e que independe de autor e leitor reais.
Além disso,

“Ndo mais se imagina que o enunciador produza
discursos verdadeiros, mas discursos que produzem um
efeito de sentido de “verdade”: desse ponto de vista, a
producdo da verdade corresponde a um fazer cognitivo
particular, de um fazer parecer verdadeiro que se pode
chamar, sem nenhuma nuance pejorativa, de fazer
persuasivo” (Dicionario |, p.487)

Assim, a semibdtica observa na estrutura enunciativa uma

identidade com as estruturas narrativas, descritas acima.

Tomamos, também de Greimas e Courtés*, o quadrado semiotico
das modalidades veridictorias:

verdade
6AAAMMMMATAAAAAAA48
0 ser parecer O
| 0
segredo  [J >< U mentira
| U
L] nfo parecer ndo ser U
14440084442400044443
falsidade

' Cf. Dicionério |, p.488.
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“A categoria da veridiccdo é constituida, percebe-se,
pela colocagdo em relagdo de dois esquemas: o esquema
parecer/ndo parecer é chamado de manifestagdo, o do
ser/néo ser, de imanéncia. E entre essas duas dimensées
da existéncia que atua o “jogo da verdade”: estabelecer, a
partir da manifestacdo, a existéncia da imanéncia, é
decidir sobre o ser do ser” (Dicionario 1, p.488)

Na diregdo contraria daquela que vislumbrou a estrutura da
manipulagcdo no funcionamento enunciativo (da narrativa ao discurso),
faremos uma incursdo do discurso a narrativa, analisando as relacoes
passionais entre sujeitos na linha adotada por Greimas no artigo De La
Colére*. Aqui, Greimas discute o percurso passional da colera. Como
exemplo de paixdo complexa, ele define para todas as paixées um
momento inicial de espera.

7

A espera é uma certeza baseada no /saber/, para as paixdes
objetais, e no /crer/, para as paixdes intersubjetivas. A espera fiduciaria,
baseada no /crer/, compreende a criagdo de um simulacro®. Isso quer
dizer que o sujeito da espera fiduciaria € um sujeito que acredita que
alguém fara algo por ele, ndo necessariamente em funcdo de uma
promessa, mas porque faz uma idéia do outro que nutre essa crenca.

Essa idéia, ou imagem, pode ndo corresponder ao real. Se
sobrepusermos ao quadrado da veridicgdo um esquema modal do /crer
ser/, podemos ter:

nao crer nao ser

6444444447444444448
O ser parecer 0
0 0
[ J
[l ndo parecer ndo ser 0
14440008442000004443

nao crer ser

* Cf. Greimas, 1983, pp. 225-246.
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O termo simulacro é aqui utilizado segundo a concepgédo proposta por Greimas e Courtés no
dicionario:

“De fagon quelque peu métaphorique, on employe le terme de simulacre, en semiotique

narrative et discursive, pour désigner le type de figures, a composante modale et thématique, a
l'aide desquelles les actants de I'énonciatin se laissent mutuellement appréhender, une fois projetés
dans le cadre du discours énoncé. Du point de vue de leur contenu, ces figures peuvent étre
considerées comme representatives de compétences respectives que s’attribuent réciproquememnt
les actants de la communication. De ce fait, la construction de tels simulacres intervient, sur la
dimension cognitive, comme un préalable nécessaire a tout programme de manipulation
intersubjective.” (Dictionnaire Il, p. 206.)
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Em paixdes em que entra um momento de decepc¢éo (tais como a
céblera, a revolta ou a vinganga), a “imagem do outro” criadora do estado
de espera confiante ndo é real, pertence ao [parecer/ndo ser], uma
mentira na qual se acredita. O sujeito dessa crenga decepciona-se
justamente no momento em que ha uma inversdo das modalidades
veridictorias: de repente, 0 que [parecia e ndo era], [n&o parece e néo €],
e ele passa a /ndo crer ser/. Essa decepc¢ao, muitas vezes, motiva um
programa de liquidagcdo da falta, que no caso especifico das paixdes
intersubjetivas pode compreender um programa de vinganca.

Em primeiro lugar, o sujeito torna-se virtual, sob um desejo de
vinganga que, no quadrado acima, situa-se no ambito do [ser e ndo
parecer], pois a virtualizagao do sujeito impulsiona a vinganga justamente
pela exacerbacao do sentimento de falta, o /crer ndo ser/. Em seguida,
vai buscar sua atualizagdo como sujeito, o /saber/ e o /poder/ fazer, que
envolve a aquisicdo de um /ndo crer ndo ser/ no nivel da verdade
[ser+parecer]. Caso realize sua vinganga, 0 percurso encerra-se com a
sincronia do /crer ser/ com a verdade.

1.1.10 - AsPECTUALIZACAO

“No quadro do percurso gerativo, compreender-se-a
por aspectualizacdao a disposicdo, no momento da
discursivizagdo, de um dispositivo de categorias
aspectuais mediante as quais se revela a presenca
implicita de um actante observador” (Dicionario |, pp.28-
29.)

A aspectualizagao da-se sobre o tempo, 0 espaco e os atores do
discurso. Um observador, que pode estar sincretizado em qualquer papel
actancial, mas muitas vezes aparece na fala do narrador, relativiza os
atores segundo sejam excessivos/insuficientes/exatos, o tempo como
acelerado/desacelerado e o espago como aberto/fechado.

“(...) um actante observador, para quem a agao
realizada por um sujeito instalado no discurso aparece
como um processo, ou seja, como uma “marcha”, um

09

“desenvolvimento”.” (Dicionério |, p. 29.)

No exemplo que temos utilizado:

“Quando chegou, encheu-me de vida outra vez.”
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Pode-se perceber, em primeiro lugar, que o observador esta
instalado no ator que ocupa o papel actancial do S, pois € 0 seu ponto
de vista que aspectualiza o discurso. O espaco é definido por um
deslocamento do afastado para o junto. O tempo estabelece um antes e
um depois e sobremodaliza o espago: € a terminatividade sobre o
afastado que permite o junto; isso faz retornar ao espa¢co com um junto

pontual: ndo & proximo nem perto, € no limite anterior a fuséo.

Ainda em termos de tempo, lembremos que o texto pressupde um
antes do antes, em que o afastado ainda n&o havia. Por isso, a
aspectualizacdo determina uma incoatividade sobre esse antes do antes
que estabelece uma duratividade sobre o antes. Essa duratividade
termina no quando e, recuperando o antes do antes pela expressao:
“outra vez”, produz novo efeito de incoativo, um novo comego. A duragéao
€ rompida pelo “quando” essa ruptura resulta em aceleracao, a qual sera
desacelerada pela retomada da duratividade, que acabamos de
descrever.

Os atores também estdo aspectualizados, especialmente o S,
que se sobredetermina pela insuficiéncia, pela imperfeicdo, pela falta:
sera necessario um outro sujeito, 0 Squem chegous PAra que S, consiga um
estatuto de suficiente (“encheu-me de vida”™. Sob esse ponto de vista,
Squem chegou € UM ator exato, completo.

O principal argumento para o trabalho com a aspectualizagéo é
que ela revela uma tensividade no tempo, no espago e nos atores do
texto que auxiliam grandemente para compor a geracao do sentido. Essa
tensividade alia-se ao nivel profundo, com a timia, e ao nivel narrativo,
com as paixées, propiciando, dessa forma, um importante elo de ligacao
entre os niveis, de certa forma explicando as conversdes dos elementos
profundos para os intermediarios e para os superficiais. Além disso,
transformando teoricamente elementos concretos em tensdo, a
aspectualizacao facilita o trabalho com linguagens n&o verbais.

Como ja foi comentado, a andlise dos textos, tdpico seguinte,
propiciard um contato mais detalhado com a teoria. Somente fazem parte
da gravacao anexa os trechos das historinhas que servem de exemplo
para o capitulo 3; dentre eles, alguns aparecem também no segundo
capitulo e serdo indicados em nota de rodapé.
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1.2 - Branca be Neve

1.2.1 - Priveira Fase: 1950, Joio be Barro

A Unica versao pertencente a essa fase € Branca de Neve e os
Sete Andes (branca* 1, 1950), com adaptacdo e melodias de Jodo de
Barro. Evidentemente, um Unico texto ndo é capaz de dar conta das
especificidades do periodo, mas esse texto é fundamental para a historia
da fonografia infantil por dois motivos: provavelmente é o texto pioneiro e
alcangou um tal grau de eficacia com o publico infantil que foi relangado
no minimo quatro vezes em 44 anos, de 1950 a 1994, ndo se excluindo a
possibilidade de ainda vir a ser relangado num futuro préximo.

O texto foi dividido em 29 partes, sendo oito delas cancées. O
primeiro paragrafo é que segue:

Narradora - Era uma vez uma linda princesinha. Tinha os
cabelos mais negros do que a noite, os labios mais
rubros que as romas e suas faces eram tdo alvas que a
chamavam Branca de Neve. Vivia em um castelo
distante em companhia de sua madrasta, uma rainha de
grande beleza, porém egoista e ma. Andava sempre
coberta de andrajos e era obrigada, todas as manhas, a
lavar a escadaria de marmore do palacio de sua
madrasta. Para suavizar seu trabalho, Branca de Neve
cantava:

O primeiro paragrafo (ou parte 1) expde a relacao entre Branca de
Neve e a madrasta. Ambas séo lindas, mas a madrasta é, além disso,
egoista e ma, submetendo a menina a tarefas arduas e a trajes
inadequados a uma princesa, ou seja, humilhando-a. Ao descrever esse
quadro, a narradora desde logo apresenta Branca de Neve como um
personagem com possibilidades de realizar mudangas, pois ndo se pode
negar o pressuposto de que ela perdeu alguma coisa (@ mae e um
espaco digno) e ndo esta nem satisfeita nem tampouco resignada com
seu estado atual. E a palavra “suavizar” que nos fala de sua insatisfacao;
sinbnimo de amenizar, a qual pode significar “tornar menos arduo, ou
menos dificil™. Branca de Neve, entdo, deseja uma mudanca. A cancao
que constitui a parte 2 do texto, no entanto, acrescenta que Branca de

* A fim de facilitar as referéncias, serdo eventualmente usados niimeros, por exemplo branca 1 é a

Branca de Neve adaptada por Jodo de Barro em 1950.
* Aurélio, 1988.
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Neve ndo s6 deseja, como acredita que a mudanca decorrera de sua
conjungdo com um homem (casamento):

Branca de Neve - Eu quero... eu quero...
Que o meu amor
Me encontre... me encontre...
Enfim... Enfim...
Eu sonho... eu sonho...
Que ele ha de chegar

Cantando... Cantando...

Pra mim! Pra mim!

Sujeitos

Na semibtica, o personagem (ator do nivel discursivo) s6 é
considerado sujeito (actante do nivel narrativo) caso esteja modalizado
pelas modalidades do /querer/, /dever/, /poder/ e/ou /saber/. As duas
primeiras sdo aquelas que transformam qualquer personagem em um
sujeito virtual, ou seja, um sujeito com intencdo de realizar uma
mudanca, mas ainda incapaz de realiza-la. Para tornar-se capaz, ou seja,
um sujeito atualizado, precisa modalizar-se pelo /poder/ e pelo /saber/.
Observe-se que um sujeito virtual pode estar modalizado pelo /querer/ ou
pelo /dever/, mas um sujeito s6 se atualiza se puder e souber, uma
dessas modalidades podendo estar pressuposta.

Branca de Neve quer mudar, mas ndo sabe nem pode fazé-lo.
Isso justifica sua submissdo a madrasta. Ela é, portanto, um sujeito
virtual. O que a cancao acrescenta a narrativa € a modalizagdo pelo
/crer/: Branca de Neve acredita que o “amor” [ capaz de realizar a
mudanca [0 “ha de chegar”. O principe representa o /poder/ que falta a
princesa, por isso o primeiro papel actancial do rapaz é o de objeto modal
do sujeito Branca de Neve, ou seja, um objeto com o qual a conjungéo
produz a modalizagdo do sujeito. Mas a importancia da modalidade do
/crer/ é revelar o estado passional de Branca de Neve, a espera
confiante, conferindo-lhe um grau de passividade que modulara cada ato

seu durante todo o texto.
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Resumindo, a narradora introduz Branca de Neve como um
sujeito a esperar confiantemente a conjungdo com um objeto modal (o
principe) que permitira a mudanga de seu estado de disjun¢cdo com o
espaco social perdido. Vejamos o trecho que segue essa introdugao:

Narradora - E, certo dia, montado em seu cavalo branco,
todo arreado de ouro e prata, por ali passou um principe:

Principe - Esta cancéo que eu canto
Fala sé de vocé
Fala do seu sorriso, do seu encanto
Sabe porqué?
O amor veio cantando
Esta linda cancéo
Veio e fez morada
No fundo do coracéo!

Branca de Neve - Meu principe encantado!

Principe - Branca de Neve!

Esse trecho seria suficiente para encerrar a narrativa. Porqué? O
estado da princesa € conhecido; heis que chega o principe. Um
relacionamento amoroso €, por principio, aquele em que os dois atores
sincretizam os papéis mutuos de sujeito e objeto: o principe e a princesa
desejam-se mutuamente. Sendo assim, a chegada do principe atualiza o
sujeito Branca de Neve, que entdo podera realizar-se. Por que isso nao
acontece? Se a madrasta ndo gostava da princesa, por que nao deixou

que ela simplesmente partisse com o principe?

A resposta mais superficial do texto a essa questdo é que a fala
do espelho, dizendo que agora a mais bela € Branca de Neve, suscitou a
maldade da rainha. Se o espelho fosse louco e mudasse de opinidao sem
motivo sério, a rainha ndo teria porque acreditar nele. Além disso, era ela
quem “se julgava a mulher mais bela do mundo”. Por que a resposta do
espelho fez tanto eco em sua consciéncia? Esta no texto: a rainha era
malevolente contra Branca de Neve, pois a princesa era linda; esse
desejo de Ihe fazer mal era satisfeito com as humilhacbées as quais a
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madrasta submetia a menina. Isso era possivel, como ja vimos, porque
Branca de Neve era um sujeito virtual; a chegada do principe atualizou-a:
agora ela era capaz de competir com a rainha. Mesmo que nds saibamos
que o desejo da menina ndo era esse, o efeito de sua atualizagao sobre
a rainha é justamente desfazer a supremacia desta sobre aquela.

Esse aspecto é importante pois, como veremos em analises de
outras Brancas de Neve, nem sempre Branca de Neve sera sujeito:
algumas vezes ela ndo passa de um objeto do desejo e da vinganca de
outros. Além disso, percebe-se que essa versao apresenta-nos um
quadro inicial decisivo para o desenrolar da narrativa, tracando toda a
rede de relagbes passionais envolvidas no percurso de base. Vemos
também a pertinéncia narrativa da leitura psicoldgica desse texto, pois a
passagem de Branca de Neve para a idade adulta, representada por uma
paixao, coloca-a num confronto com o representante do papel materno.

Até agora o texto foi lido como se a personagem central da trama
fosse Branca de Neve. E evidente que a narradora coloca-a em primeiro
plano, tanto que inicia o texto falando dela. A personagem que aparece
em seguida, porém, tem um papel narrativo imprescindivel no texto. E em
funcdo da reacdo da madrasta a atualizacdo do sujeito Branca de Neve
que a narrativa tem prosseguimento. A figura de Branca de Neve
representa um sujeito suficientemente passivo para que, em algumas
versdes, assuma unicamente a fungao objetal na narrativa. Esse nao é o
caso da madrasta. Em Branca 1 a narradora inicia o texto fornecendo
algumas pistas sobre a funcao da madrasta na narrativa. A primeira vez
em que fala da rainha o faz em oposi¢éo a princesa:

Narradora - Vivia em um castelo distante em companhia de
sua madrasta, uma rainha de grande beleza, porém
egoista e ma. Andava sempre coberta de andrajos e era
obrigada, todas as manhés a lavar a escadaria de
marmore do palacio de sua madrasta.

A rainha é apresentada como um sujeito malevolente, ou seja, um
sujeito que quer fazer mal a alguém, e faz. Se faz, é porque pode e sabe
fazer, e modalizado dessa forma é, sem duvida, um sujeito atualizado e
realizado. O que foi que a atualizagdo de Branca de Neve como sujeito
provocou na modalizacdo da rainha? Privou-a do /poder/ fazer. Como
essa narrativa gira em torno da oposicdo entre a rainha e a princesa,
podemos chamar a madrasta de anti-sujeito, o que em semidtica nao
comporta qualquer conotagdo negativa, simplesmente marca a oposi¢ao.
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Paixoes

O anti-sujeito madrasta também ¢é caracterizado pelo /crer/.
Enquanto a crenca de Branca de Neve a torna um sujeito passivo, a
crenca da rainha na sua superioridade, ou seja, crenca superestimada de
sua propria modalizacao, faz dela um sujeito ativo. Deseja mal a princesa
e humilha-a. Esse fazer concretizado coloca a rainha num estado de
relaxamento, pois ndo ha tensdao que motive novos percursos (ndo ha
sentimentos de falta ou decepgado), estado esse reforcado pelo
pressuposto das respostas costumeiras do espelho. Observemos o
trecho seguinte:

Narradora - Enquanto isso, num grande saldo do castelo, a
perversa rainha, que se julgava a mais bela mulher do
mundo, consultava, como de costume, o seu espelho
magico:

Madrasta - Escravo do espelho meu! Surge do espaco
profundo e vem dizer se ha no mundo mulher mais bela
do que eu! (musica tensa) Anda! Responde! Sé breve!

Espelho - Ha! Branca de Neve!

Madrasta - Maldita! Eu me vingarei!

Gostar, a rainha ndo gostava mesmo de Branca de Neve, e
estava realizada maltratando-a. A atualizagdo da princesa néo sé torna-a
capaz de fugir a maldade da madrasta como implica na potencializagao
de sua beleza, a qual agora é superior, segundo o espelho. Sendo assim,
Branca de Neve priva a rainha de uma modalidade, o /poder/, e também
do seu objeto, a beleza superior. A reagdo da madrasta segue o0 percurso
passional da vinganga proposto por Greimas e exposto no tépico 1.1
deste capitulo: um desejo de vinganca® decorre da decepcao provocada
por essa privacao.

Observe-se que por meio da vinganca (destruicdo do sujeito que
a privou do /poder/) a rainha espera obter a liquidacdo da falta do objeto
beleza superior. Sao dois percursos simultdneos, envolvendo duas
paixdes. Uma paixao € subjetiva, entre sujeitos, e envolve a modalidade
do /crer/: a rainha acreditava que Branca de Neve continuaria submissa,
resignada e infantil, sem a possibilidade de competir; a atualizagdo da
princesa provoca a decepgdo da rainha (explicada abaixo). Outra paixao
€ objetal, entre sujeito e objeto, baseada na modalidade do /saber/: a

* Cf. Greimas, 1983, p.245



Analises - texto verbal

rainha sabia que podia ser a mais bela: o espelho a fez /saber/ que ndo o
podia mais ser, pois Branca de Neve o era agora. Viveu, portanto, uma
decepgéao e uma frustragdo ao mesmo tempo.

A frustragdo faz parte de um percurso légico. Ela pressupde um
estado de espera simples, em que o sujeito quer ser e sabe /poder/ ser.
A frustracdo ocorre justamente pela aquisicdo de um novo /saber/:
/saber/ ndo /poder/ ser. A rainha, que sabia /poder/ ser a mais bela,
obteve do espelho esse novo /saber/. /Saber/ ndo /poder/ ser a mais bela
implica em /saber/ ndo ser a mais bela, ou seja, um estado de
consciéncia da falta que pode conduzir a um programa de reparacao
dessa falta pela atualizagcdo modal do sujeito. No caso da rainha tratava-
se de destruir o0 obstaculo que coincide com a figura do seu anti-sujeito, a
princesa.

A decepgao” é um estado passional do sujeito frente a destruigao
de suas certezas. Que certezas? A rainha acreditava /poder/ controlar
Branca de Neve, uma eventual competidora, pela humilhagdo dos
“andrajos” e do servico sujo; acreditava em sua prépria capacidade, em
seu /poder/ e seu /saber/. E essa a crencga que foi desfeita por meio da
resposta do espelho, provocando a decepc¢ao. A rainha foi ofendida pelo
crescimento da princesa e usurpada do /poder/ pela atualizacdo do
sujeito Branca de Neve. Entra em questédo a legitimidade do /poder/ da
madrasta, uma substituta, e a possibilidade de recuperagdo desse
/poder/ pela herdeira legitima dele. Isso pode ser lido com conotacdes
sociais, politicas e psicolégicas, mas nesse momento da anadlise é
importante como motivagao do percurso passional subjetivo da rainha.

A partir da decepcgao sao possiveis no minimo duas diregdes: a
passividade da resignacao e o potencial ativo do desejo de vinganca. A
resignacdo seria a consciéncia da falta marcada pela duracéao, ou seja, o
sujeito mantém-se em disjuncédo com o objeto sem nada fazer para obté-
lo, pelo menos até que algo interfira nesse estado. Ja o desejo de
vinganga € um estado marcado pelo dinamismo: o0 sujeito € motivado por
esse desejo a modalizar-se com os predicados necessarios para praticar
sua vinganca. Caso consiga modalizar-se adequadamente, atualizando-
se para esse fazer, desse percurso advira a realizagao.

Portanto, é previsivel que a rainha, a partir desse momento, tente
obter sua vinganga contra Branca de Neve, destruindo o anti-sujeito que
privou-a de seu objeto-valor, e que a princesa, por sua vez, precise de
um percurso proprio para conseguir escapar, ou melhor, frustrar outra
vez os planos da rainha.

¥ Cf. Greimas, 1983, p.227
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Manipulacao e Sancao

A primeira opgao da rainha para executar a vingangca é cémoda:
ela usa seu /poder/ real para persuadir um outro sujeito, o cagador
Ulisses, a praticar o ato vil. E o tratamento que cada um utiliza com o
outro que revela o /poder/ da rainha ao qual o cagcador se submete:

maderasta - Ulisses! Ulisses, meu fiel cacador!

Ulisses - Pronto, real senhora!

Desejosa de vingancga, a madrasta manipula o cagador para que
mate a princesa. Isso é recorrente nos textos. Cabe destacar que nesse
texto o cagador explicita, pelo uso do diminutivo, que ele gosta de Branca
de Neve, o que torna o pedido da rainha incoerente com um contrato
social pressuposto (ndo matar alguém querido):

Ulisses - Matar a princesinha, senhora?

Ulisses é coagido pela rainha a matar a princesa, mas o contrato
anterior sugerido, mais forte, ndo permite que ele o faga. Engana a rainha
com um coracao de cordeiro, fato do qual s6 tomamos conhecimento
quando a rainha o usa inutiimente como argumento para desmentir o
espelho (trecho 17):

Narradora - Enquanto isso, la no grande saldo do castelo...

Madrasta - Escravo do espelho meu! Surge do espaco
profundo e vem dizer se ha no mundo mulher mais bela
do que eu! (musica tensa)

Espelho - Ha! Branca de Neve nao morreu!

Madrasta - Nao ¢ possivel! O cagador trouxe a prova! Aqui
esta: seu coragao!

Espelho - Foste iludida, rainha! O coracdo de um cordeiro é
0 que tu tens na mao! Atras das sete florestas, além das
sete montanhas, na casa dos sete anbes, Branca de
Neve ainda vive!

Madrasta - Oh, maldita!

Ao ver revelado o engodo, a rainha ndo entra num processo
vingativo contra o cagador, ou seja, o cagador nao é sancionado. Trata-
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se da sanc¢ao a qual comporta o julgamento e a puni¢cdo ou a premiacao
de quem foi manipulado a realizar alguma agao (o destinatario) por quem
0 manipulou ou seu representante (o destinador). Um percurso de
punicdo do cacador desviaria pelo menos uma parte do potencial da
rainha do seu projeto principal. Como ndo o fez, a madrasta pode
direcionar, sem dispersao, todo seu desejo de vinganga contra Branca de
Neve e, concentrada nesse esforco, modalizar-se para o fazer®:
envenena a magca, disfarca-se e envenena a princesa. O papel actancial
de destinador que a madrasta exerceu com o cacador é agora exercido
por ela consigo mesma. A velha representa o destinatario que sera
sujeito da vinganga. A agao do sujeito velha resume-se a fazer Branca de
Neve comer a macd envenenada. Para conseguir isso, ela precisa
realizar um programa de uso que compreende convencer a princesa a
abrir a porta, o que s6 podera ser feito caso Branca de Neve acredite que
a velha nao representa perigo, o disfarce entrando como parte de uma
simulagéo de destinador. Ou seja:

madrasta  (anti-destinador) ~ ™"°]

destinador) ™"

velha (simulacro de
[0 Branca de Neve (destinatario ingénuo)

A ingenuidade do destinatario Branca de Neve refere-se a seu
fazer julgador da veracidade do quadro de valores dentro do qual a velha
promove a persuasao: Branca de Neve é incapaz de julgar a velha como
representante do anti-sujeito e, portanto, cré nela, aceitando o contrato
proposto.

Pode-se perceber que a manipulagédo € uma parte importante do
percurso gerativo do sentido. Enquanto a agéo do sujeito trata da relagéo
entre um sujeito e um objeto, a manipulagdo € um fazer entre sujeitos,
uma delegacao de /querer/, /dever/, /poder/ ou /saber/. A rainha modaliza
o0 cacador pelo /dever/fazer (matar a princesa) e modaliza Branca de
Neve a /querer/fazer (abrir a porta e comer a macd). Ambos sabem e
podem fazé-lo. Ambos tinham contratos conflitantes com o proposto pela
rainha. Por que Branca de Neve faz e o cagador ndo? Porque o seu fazer
interpretativo da proposta da rainha é diferenciado. O cagador julga que o
contrato social é superior ao /poder/ da rainha e imagina conseguir

* O percurso passional compreende processos de pressuposicéo ldgica, assim descritos por Fiorin e
Savioli: “Os estados de alma da insatisfacdo e da decepg¢do podem conduzir a uma volta da
situagdo inicial de confianga e de crenga na mudancga (por alguma coisa que acontece, o sujeito
comega de novo a confiar e a crer) ou desdobrar-se em novos estados afetivos: pode-se aceitar o
que aconteceu, porque se percebe que ndo ha possibilidade de alterar a situagdo (ndo poder
mudar) e, entdo, temos as paixdes da resignacdo, do conformismo; pode-se ndo aceitar o que
ocorreu e desejar o mal a quem se julga responsavel pela frustracdo e pela decepcao e, entio,
temos estados de alma como o ddio, a aversao, a animosidade etc. Se, além de querer causar mal
a alguém, pode-se faze-lo e pbe-se em pratica a agdo malévola, temos a vinganga.” (Fiorin e
Savioli, 1996, p.270)
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engana-la com o coracdo de cordeiro, obtendo assim uma sancgao
positiva, por isso quebra o contrato. A princesa julga que a velhinha é
honesta e que a tentagdo da maga é motivo suficiente para quebrar o
contrato com os andes mas insuficiente para provocar neles uma sangao
negativa, por isso realiza a agcao proposta pela velha.

Para Branca de Neve, a velha permanece no nivel de veridiccao
da mentira, enquanto para o cagador a madrasta que parecia e era
poderosa passa a nao mais parecer pois esta longe, ou seja, passa da
verdade para o segredo:

verdade falsidnde

Ser + parecer parecer

segredo mentira
ser + ndo parecer nao ser + parecer

Os anbes séo sujeitos secundarios: manipulados pela princesa,
passam a /querer/ sua companhia, e € por isso que mantém seu corpo no
caixao de vidro, num simulacro de suspensdo: suspendem a morte
simulando a vida em suspensdo. Eles, que estavam realizados pela
conjuncédo com Branca de Neve, passam pela frustracdo da perda, pela
consciéncia da falta, mas ndo chegam a tentar repara-la. Avisados do
perigo pelos passarinhos, perseguem a rainha e ela cai de uma ponte
fulminada por um raio: uma vinganca pela morte da princesa é realizada
pela ‘justica divina”, mas os andes, incapazes de reparar a falta,
resignam-se a dar-lhe um carater durativo por meio do simulacro de
suspensao.

A atuagdo dos andes como sujeitos de programas de uso
encerra-se na conservagdo da princesa dentro do caixdo. Apds a
chegada do principe, sua presenca nao mais é citada. Esse fato vai
ganhar conotagdes importantes na analise de outras versdées de Branca
de Neve, com desfechos diferentes para os andes.

O principe, sujeito de uma paixao simples [0 desejar a princesa
0 tenta um simulacro dessa conjung¢édo (o beijo na morta) e realiza o
desencantamento, propiciando a realizagdo do desejo dele e do dela, que
estivera literalmente adormecido.



Analises - texto verbal

Aspectualizacao

O trabalho com a aspectualizagdo chama a atencao
principalmente no que concerne ao espago®: o longe conota sempre uma
forma de liberdade.

v 0 lugar onde o cacador devia matar Branca de Neve, longe do castelo, é
tao longe que ele ousa desafiar o /poder/ da rainha.

v as montanhas para onde Branca de Neve, segundo o cagador, deve fugir,
seriam longe o suficiente para libertd-la do /poder/ da rainha.

vV a casa para onde os passarinhos levam a princesa, cuja aparéncia de
“casa de brinquedo” conota liberdade: liberdade de brincar e liberdade
para entrar (coisas possiveis longe do castelo).

v a mina de diamante onde os andes trabalhavam, longe da casa e do
castelo, alude a autonomia financeira dos andes (liberdade).

v a casa dos anodes “atras das 7 florestas, além das 7 montanhas”, esta
longe, fora do olhar da rainha.

v a voz do principe que vinha de muito longe anuncia aquele que pode e
espontaneamente quer salvar a princesa (€ livre para isso).

1.2.2 - QuarTa Fase: 1974, ELenco CARROUSSELL

Narrador - Era uma vez um rei e uma rainha que nio tinham
filhos. Um dia de inverno, a rainha bordava junto a
janela, quando espetou a agulha num dedo. Olhou a
gotinha de sangue e pediu assim:

Rainha - Quero uma filhinha
Branca como a neve

Boca vermelhinha

Da cor de meu sangue.

* A aspectualizagdo espacial é descrita por Greimas e Courtés: “Un discours spatialisé peut aussi
étre aspectualisé si divers lieux sont mis en relation par le mouvement ou par la vue des sujets de
I'enoncé: les categories de la distance peuvent étre considerées comme equivalentes a celle de la
durée dans la aspectualisation temporelle” (Dictionnaire Il, p.19)
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Narrador - O desejo da Rainha foi satisfeito: nasceu a
princesinha linda e alva e seus pais |lhe deram o nome
de Branca de Neve. Infelizmente, a rainha morreu logo
depois. E, preocupado em ter alguém que se ocupasse
de sua filhinha, o rei tornou a se casar. Sua esposa,
porém, soO tinha um interesse na vida: era belissima e
vivia para se enfeitar.

Sujeitos

A introducdo desse texto (Branca de Neve 2), se por um lado
reforca a leitura psicolégica de uma méae que inicialmente deseja e
depois ignora a filha, por outro lado ndo fornece para Branca de Neve
nenhuma das modalidades necessarias a sua virtualizagcdo como sujeito
(ndo quer nem deve fazer nada). Ela foi desejada e obtida pelos pais,
ocupando nesse circulo uma fungéo objetal. Quando a mae morreu, o pai
casou-se novamente para que a filha (objeto) nao ficasse sem o sujeito
materno: esse € o contrato entre o rei e a madrasta. Até o fechamento
desse contrato, Branca de Neve é um objeto de valor bem cuidado pelos
sujeitos pais. No entanto, a frase “Sua esposa, porém, sé tinha um
interesse na vida: era belissima e vivia para se enfeitar” revela que a
nova esposa nao cumpre o contrato, pois tem um interesse maior: sua
propria beleza. A partir desse momento o rei ndo é mais citado, podendo-
se presumir que nada que ocorra entre a madrasta e sua filha pode
desfazer o simulacro de que ele encontrara a mée substituta perfeita.

Paixoes

No trecho seguinte, o narrador revela que Branca de Neve, o
objeto abandonado, vai transformar-se no objeto do qual a rainha
desejara desfazer-se (abjeto ou anti-objeto):

Narrador - Passavam-se os anos. Branca de Neve crescia
quase abandonada num quartinho do imenso palacio.
Um dia, o espelho assim respondeu:

Espelho - Sou servo fiel, leal, devotado. So falo a verdade!
S0 falo a verdade! Beleza maior do que Branca de Neve
ndo ha!

Madrasta - Oh! Oh!

O percurso passional, portanto, restringe-se a paixao da rainha, a
qual se decepciona ao perceber que o0 objeto modal que viabilizou tornar-
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se esposa do rei se transformara num objeto com o qual a disjungéo era
desejavel, pois esse objeto colocava agora em risco sua supremacia.

Pode-se dizer que o percurso passional da rainha € simples, uma
paixdo de objeto que € oposta ao desejo, podendo ser chamada rejeigao:
deseja livrar-se de um objeto. Mesmo quando descobre ter sido
enganada pelos criados, ndo deseja vinganca, o0 que levantaria a
hipétese da funcdo subjetiva da princesa. A rainha preocupa-se
unicamente em realizar seu desejo de anular (destruir) Branca de Neve
em sua fungdo abjetal:

Narrador - Enquanto isso, no palacio, a rainha perguntava
ao espelho quem era mulher mais bela do mundo.

Espelho - Sou servo fiel, leal, devotado. Beleza maior do
que Branca de Neve, que vive na mata, ndo ha! Nao ha!

Narrador - A madrasta furiosa disfarcou-se de velha e foi
para a mata com um cesto de frutas. Entre elas colocou
uma magd envenenada. Chegou a cabana dos
anbéezinhos e...

Manipulacao e Sancao

Em parte, a falta do desejo de vinganga da rainha sobre os
criados deve-se a pouca importancia que eles tém. Vejamos o momento
em que o contrato com eles é fechado:

Narrador - A madrasta chamou dois criados fiéis e os
mandou levar Branca de Neve para a floresta e ali mata-
la. Chegados a mata, ficaram com muita pena da
pobrezinha, tdo linda e tdo meiga. Combinaram enganar
a rainha, dizendo que Branca de Neve estava morta.

Os escravos eram fiéis a rainha; mas ndao cumpriram o contrato.
Um cacador é um personagem com maior autonomia, mas também
alguém responsavel por seus préprios atos. Um criado é alguém
dependente que obedece ordens sobre as quais ndo tem qualquer
responsabilidade. No momento em que os criados ndo cumpriram a
ordem da madrasta, tornaram-se responsaveis sobre seu ato, mas neste
texto a rainha simplesmente ignora isso. Eles s&o tao insignificantes que
ndo merecem que a rainha perca seu tempo punindo-os. Inclusive pode-

se pensar que ela subestimara a acdo que delegara a eles, justificando
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assim que resolva agir por conta prépria quando descobre-os
incompetentes.

A manipulagdo da madrasta sobre os criados fica implicita, ao
contrario do que ocorre quando ela manipula a princesa. O Unico
momento em que Branca de Neve realiza uma mudanga de estado €
modalizada pela rainha para um programa de uso, comer a maca:

Madrasta - Macas! Quem quer comprar magas madurinhas!
Branca de Neve - O que é?

Madrasta - Magas, minha filha! Veja, estdo madurinhas!
Branca de Neve - Hum! Gosto tanto de macgas!

Madrasta - Tome esta aqui! Dé uma dentada! Veja como
esta doce!

Branca de Neve - Obrigada, boa velhinha! Ah, cheirosa!
Vou prova-la! AAAH!

Madrasta - Ha! Ha! Ha! Ha! Era isso que eu queria!l Agora
sou a mulher mais bela do mundo.

Branca de Neve nao resistiu a tentagdo de comer a maca. Esse
ato, no entanto, ndo representa nenhuma quebra de contrato, pois os
andes nao haviam recomendado a ela nenhum cuidado quanto a receber
visitas ou qualquer outro. A velha ofereceu uma macga. Ela gosta de
magas. Come. Mesmo na sua Unica atuagdo como sujeito, Branca de
Neve € desprovida de conflito, de paixdo, seu unico /querer/ é resultado
da manipulacdo da rainha e é suficientemente breve para ndo competir
com seu papel de objeto. De qualquer forma, o disfarce da rainha coloca
a proposta da madrasta no ambito dos contratos aceitaveis, um simulacro
de bondade que indiretamente reafirma a identidade entre Branca de
Neve e 0s andes ou os bichinhos da floresta.

Aspectualizacao

O texto é bastante enxuto, apresentando uma narrativa simples,
do ponto de vista passional, e explora poucos elementos do nivel
discursivo, tais como a aspectualizagdo. Somente no caixao de vidro o
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observador® enfatiza a relagdo tempo/espaco, com o tempo continuo
sobremodalizando® o espaco descontinuo (fechado):

Narrador - Os anbezinhos encontraram Branca de Neve
imovel e gelada como se estivesse morta. Choraram
muito e a deixaram num caixdo de vidro no meio do
bosque onde sempre pudessem vé-la.

1.2.3 - Quinta Fase: 1979, ELenco bo GALINHO

A Branca de Neve 3, interpretada pelo elenco do Galinho, opbe
cobiga a pureza. Oposta a cobiga, a qual como paixao pressupde um
percurso, a pureza exacerba sua passividade e determina o papel
passivo de Branca de Neve, destinada a ser apenas um proto-sujeito®. O
texto é iniciado com a apresentacao da rainha que estaria realizada caso
ndo houvesse em sua vida um objeto indesejado:

Narrador - Era uma vez uma rainha muito ma e convencida
que vivia num grande e maravilhoso palacio. Era casada
com um rei poderoso, em segunda ndpcias, e esse rei
tinha uma filha de suave beleza. Era tdo clara sua pele,
tdo azuis seus olhos, que era chamada de Branca de
Neve. A rainha tinha ciimes da beleza da enteada, ndo
a suportava e, sentindo um grande ddio pela menina,
tudo fazia para maltrata-la.

Rainha - Branca de Neve! Lave as escadas, e depressal
Branca - Sim, senhora...
Rainha - Depois va lavar as cortinas!

Branca - Sim, senhora...
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O observador sobredetermina as debreagens de tempo, espago e pessoa, como explica Barros:
“Observar é ler, no fazer do sujeito, os semas de duratividade, pontualidade e outros e transformar,
dessa forma, a agdo em processo. Embora temporal, o processo é apreendido pela
sobredeterminacdo aspectual.” (Barros, 1988, p.91)

A sobremodalizagdo é uma capa modal sobre uma modalizagdo anterior. Normalmente trata-se de
uma dupla aspectualidade ou modalizagao.

O prefixo “proto” é comumente utilizado para especificar um estado embrionario instavel e com
uma certa duracao, de algo que ainda ndo é, mas pode vir a ser. Um proto-sujeito tem motivos para
/querer/ ou dever, mas ainda ndo quer nem sente-se na obrigagdo de fazer, podendo manter-se
assim por um longo tempo. A palavra proto-sujeito é usada no sentido de quase-sujeito, como no
trecho j& citado da “Semidtica das Paixbes” [Greimas e Fontanille, 1993, p. 25]; como ja foi
comentado anteriormente, esta utilizagdo operacional do conceito extrapola a idéia de Greimas, que
mantém o proto-sujeito num estagio anterior a significagao.
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Por que essa Branca de Neve néo é, como a 2, um objeto do qual
a rainha deseja livrar-se (abjeto ou anti-objeto )? Deve-se considerar que
o contrato rompido na Branca 2 foi inequivocamente entre o rei e a
madrasta. L4 a princesa aparece como um objeto circulando entre
sujeitos (a méae, o pai, a madrasta, os andes, o0 principe), uma clara
funcdo objetal sobrepondo-se a qualquer outra. J& a Branca 3, da qual
tratamos no presente tépico, € introduzida, como a Branca 1, em
0oposi¢do a outro sujeito, como pode ser observado no trecho transcrito

acima.

Sujeitos

Um proto-sujeito é marcado por caracteristicas que podem torna-
lo sujeito de um /querer/ ou um /dever/, mas que ndo chegou ainda a
/querer/ ou /dever/, e pode nunca chegar a isso. No caso dessa Branca
de Neve, ela é maltratada pela mulher que casou-se com seu pai: alguém
que ocupa o lugar de sua mae e ndo corresponde a esse papel. Esse
quadro poderia, com a decepcgao da princesa em relacdo a madrasta,
engendrar um desejo de libertar-se ou mesmo um desejo de vinganga,
mas a princesa simplesmente aceita, ndo lhe sendo conferida nem a
decepcdo mesma nem a consciéncia da falta que poderiam torna-la, no
minimo, um sujeito resignado.

Observe-se que isso nao quer dizer que Branca de Neve, sendo
proto-sujeito, ndo tem também funcdo objetal. Ela sincretiza ambos os
papéis, especialmente na sua relacdo com os andées e com 0 principe.
Os andes sdo sujeitos secundarios que entram em conjungdo® com
Branca de Neve e somente manipulados pelo principe permitem ser
privados da princesa. Observemos o dialogo entre um anao e o principe:

Principe - Deixem-me leva-la para meu palacio! Apesar de
morta, eu fiquei apaixonado por Branca de Neve. Ndo
poderei mais viver sem vé-la!

Ando 1 - Ndo podemos vendé-la por dinheiro algum! E
nossa princesal

Principe - Por favor! Permitam ao menos que eu beije seu
rosto t4o lindo!
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Greimas e Courtés definem conjuncédo: “Em semidtica narrativa, convém reservar o nome de
conjungdo para designar, paradigmaticamente, um dos dois termos (juntamente com a disjungéo)
da categoria da jung¢éo, que se apresenta, no plano sintagmatico, como fungéo (= relagdo entre o
sujeito e o objeto) constitutiva dos enunciados de estado.” (Dicionério 1, p.76)
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Ando 1 - Bem, acho que isso ndo tem importancia.

Nesse didlogo o ando esta falando de um objeto. Mais adiante ele
vai mostrar que tem consciéncia do outro papel da princesa, de proto-
sujeito, pois quando ela revive o ando nao tentara impedir que o principe
a leve consigo:

Narrador - Em torno dos dois, os anbes saltavam de alegria!
O principe levou Branca de Neve ao seu palacio e
casou-se com ela. Foi a festa mais deslumbrante
daquela regiéao.

Somente a ultima frase do texto implica numa agéo efetiva de
Branca de Neve: “Branca de Neve levou os anbes para o seu palacio e
viveu feliz muitos e muitos anos”. Paralelamente ao papel actancial de
objeto do principe, a princesa carrega consigo os andes para o palacio,
desconsiderando totalmente a independéncia deles até aquele momento.
Esse ato transforma os andes no nivel da narrativa, pois passam a ter
funcao objetal. Note-se que nao ha referéncias sobre o que significou
para os andes essa mudanga.

Paixoes

O texto conta a histéria de uma rainha, a principio realizada, pois
além de estar em conjuncdo com o “grande e maravilhoso palacio” e
praticar constantemente seu desejo malevolente contra Branca de Neve,
ainda tinha o prazer das respostas elogiosas do espelho que a elegia
como a “mais bela do mundo”. As duas premissas que a definiram estao,
pois, satisfeitas: “muito ma e convencida”. O espelho aparece como
representante de seus sentimentos mais intimos, o que é revelado pelo
texto:

Narrador - Mas o tempo passou e Branca de Neve cresceu.
Sua beleza aumentou. Tornou-se radiosa e
encantadora, e, um dia, a rainha ciumenta notou essa
exuberante beleza. E foi logo consultar o espelho
magico.

Quem percebeu a mudanca de Branca de Neve foi a madrasta.
Sofreu com isso uma ofensa (imagina que talvez a princesa tenha
suplantado-a em beleza), mas espera que o espelho possa desmenti-la.
Tanto que a confirmagéo do espelho provoca nela raiva e descrédito:
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Rainha - Maldicdo! Miseravel mentiroso! Nao pode ser
verdade! Ninguém no mundo pode ter a beleza que eu
tenho. Ninguém!!! Ndo posso acreditar nisso!

Seu proximo passo foi conscientizar-se da falta que o espelho
informara:

Narrador - E, tremendo de ciumes, foi logo observar a
menina. E reparou mesmo que ela era linda, era
maravilhosa, Branca de Neve era de uma beleza suave
e pura.

O percurso passional da rainha é exposto de maneira tal que
ficam claras as relagdes de negacao e implicacdo do quadrado semiotico
em que se inserem 0s momentos passionais descritos™:

[a] espera simples X consciéncia da falta [c]

\

frustracao [b]
[a] = /querer/ ser + /saber-poder/ ser
[b] = /querer/ ser + /saber/ ndo /poder/ ser
[c] = /querer/ ser + /saber/ ndo ser

A frustracdo é a negagao da espera simples, o /saber-poder/ ser.
Isso significa que é necessario um impulso, uma energia, que pode ser
um fato, que cause essa frustragdo. A rainha percebeu a mudanga em
Branca de Neve, mas essa percepcao era insuficiente para que ela
deixasse de /crer/ na sua supremacia; a resposta do espelho foi a
alavanca para a negacdo de suas expectativas. Ela ndo queria a
confirmagado, queria manter-se confiante, realizada. Sua exploséo verbal
contra o espelho representa a ruptura da negacgéao. Ja o movimento entre
a frustragdo e a consciéncia da falta € um movimento de implicagdo. A
frustracdo em si ja € o evento que estimula a tomada de consciéncia,
nenhum outro é necessario. O percurso passional, portanto, sugere uma
distribuicdo de forcas no texto, um caminho entre tensbGes e
relaxamentos.
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O quadrado semidtico representa um percurso baseado nas operagdes légicas de negagdo e
implicagdo, bem como na relacdo fundamental de contraditoriedade. Como anteriormente
apresentada, a organizacdo l6gica das paixdes por meio do quadrado semiético foi sugerida por
Diana Luz Pessoa de Barros em “Paixdes e Apaixonados, exames de alguns percursos”, Cruzeiro
Semiotico 11/12, 1990.
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Sugerimos o grafico ao lado para
desenhar esse “caminho tensivo”, que
considero primordial na andlise desse tipo

de texto pois entrard em jogo, em outro
angulo da analise, outro “caminho tensivo” contribuindo para a geragao
do sentido: a trilha sonora. Esse primeiro trecho do percurso passional
seria a constituicdo da falta, pois origina a contradicdo do momento
inicial, de realizacdo ou espera no ponto A, pela ruptura que é a
frustracdo , ponto B, um salto tensivo tal como o salto melédico da voz
provocando ruptura com a escala melddica, e por conseguinte tenséo.
Frustragédo implica em consciéncia da falta, a qual corresponde ao
momento de maior tensdo (C). Os numeros do grafico simbolizam a
relagdo de negagéao (intervalo de 2 pontos) e implicagéo (intervalo de 1
ponto), sendo que o nimero maior (4) corresponde a maior tensao, e o
menor (1), ao maior relaxamento (menor tensao).

Tensao pede relaxamento®, mas para que isso acontega o sujeito
precisa estar apto a praticar a mudanga necesséaria ao relaxamento.
Sendo assim, o sujeito precisara esforgar-se (imprimir energia, realizar
outro salto negando a consciéncia da falta) para modalizar-se a fim de
obter o relaxamento que, nesse caso, significa a realizagao:

Narrador - Compreendeu amargurada que o espelho nao
mentira, e planejou logo uma vinganca. Chamou um
cacador de sua confianga e lhe disse:

Rainha - Tenho uma importante missgo para vocé!

O texto mais uma vez reflete 0 movimento das forcas passionais
motivando e encaminhando o fluxo narrativo. A atualizacdo é o momento
pressuposto pelo quadrado semiético, considerando-se o salto da
negacao que podera implicar na contradicdo da falta (realizacdo). A
atualizagéo é, portanto, o termo que faltava ao quadrado acima:

[a] espera simples Wa [b]
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E comum, no estudo de harmonia musical, essa idéia de que a tensdo pede relaxamento: uma

cadéncia musical se “resolve” nos casos em que um acorde de fungdo harmoénica tensa
(dominante, por exemplo) é seguido por outro de fun¢do harmdnica relaxada (tbnica, por exemplo).
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[n&o b] atualizagao frustracédo [néo a]

No gréafico® da figura abaixo podemos ver o movimento de
relaxamento relativo a constituicdo do fazer. Enquanto € necessario o
emprego de energia para a atualizagéo, a constituicdo do fazer implica
em realizagcdo pois um sujeito que quer (ou deve), pode e sabe fazer,
facilmente faz. A constituicao do fazer, assim, segue a constituicdo da
falta e completa o modelo.

R Mantendo-se fiel ao modelo proposto
Constituicao _ _ .

por Greimas em seu artigo “De la colére’, a

rainha passa boa parte do texto modalizando-

0 se para o fazer, no ponto D, primeiro com a

C D manipulacdo do cacgador, depois

transformando-se em velha a fim de /poder/
manipular a princesa a abrir a porta para ela e aceitar seus presentes. Ha
um elemento que, néo fugindo ao estudo de Greimas, foge ao modelo do
percurso passional bem sucedido. A rainha tenta trés vezes modalizar-se
e agir. A primeira, com o cacador, produz uma decepcdo, momento da
paixao intersubjetiva que corresponde a frustracdo nas paixdes de objeto:

Rainha - Maldigdo! O cacador enganou-me. Branca de Neve
esta viva!l Ele ndo a matou!?!

A segunda, a rainha disfarcada manipula a princesa (simulacro
de destinador) a abrir a porta e deixar-se apertar por um cinto, também é
mal sucedida, provocando nova frustracao:

Rainha - Entdo ela ndo morreu! Nem eu consegui mata-la!

Mais uma vez a rainha insiste na atualizagao, construindo o anti-
objeto modal® maga envenenada. Simulando um destinador a rainha
persuade a princesa a romper novamente o contrato com os andes,
abrindo a porta e confiando na velhinha; assim, a madrasta consegue
envenenar Branca de Neve. Dessa vez, a duracdo do simulacro de
realizacdo (crenca na realizacdo), que sO sera quebrado apdés o
casamento da princesa com o principe, intensifica a frustracdo. A rainha

% E preciso frisar o carater ilustrativo desses graficos, propostos pela autora. O aumento de tensdo

expresso visualmente numa linha ascendente é baseado na partitura musical, na qual as notas mais
agudas aparecem na parte superior do pentagrama e sdo mais tensas, principalmente do ponto de
vista do tensionamento das cordas vocais; pelo contrario, 0 movimento melédico em dire¢éo as
notas graves, que é descendente na partitura, é produto do relaxamento das cordas vocais.

% Cf. Greimas, 1983, pp.225-246.

® A maca envenenada é um anti-objeto no caso de tomarmos a rainha como um anti-sujeito em
relagdo ao proto-sujeito Branca de Neve.
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sera, entdo, vitima da incapacidade de constituir-se sujeito em virtude da
intensidade do sentimento de falta, entrando num estado de célera, o
qual a destruira:

Narrador - Furiosa, a rainha comegou a quebrar tudo no
quarto. E levada pela furia, aproximou-se demais da
janela, caindo do alto da torre do palacio e morrendo.

Aspectualizacao

Se foi a aspectualizacao temporal que provocou a mudanga no
percurso passional da madrasta, a aspectualizacdo espacial direcionou
todas as grandes transformagdes narrativas, que ocorrem sempre na
passagem de dentro para fora ou de fora para dentro, como no exemplo
acima.

1.2.4 - Sexta Fase: 1986, Epy Lima, e 1991, Marcio Simoes

Temos duas Brancas de Neve nessa fase, uma da década de 80
(Branca 4) e a outra da década de 90 (Branca 5).

Branca 4

A Branca de Neve de Edy Lima (1986) pertence a mesma série
de versdes da autora que foi langada em 1970, mas aparece no arquivo
somente num relangamento da colegdo de meados da década de 80.
Como o arquivo referente a Abril Cultural (produtora da colegédo) é
bastante completo, ndo ha motivos para supor que houve falha na
deteccao dessa data.

Sujeitos e Paixoes - Branca 4

Nesse texto, Branca de Neve pode ser pensada como um proto-
sujeito:

Narrador - Era uma vez uma linda princesinha chamada
Branca de Neve, que andava vestida de farrapos e fazia
os trabalhos mais pesados. Quem assim a maltratava
era sua madrasta, a rainha, que era muito ma. Branca
de Neve, ao contrario, era tdo boazinha que até os
passarinhos vinham pousar em suas maos e ouvir suas
queixas.
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A introducdo do texto apresenta-a em oposicdo a madrasta, um
sujeito malevolente que lhe dava motivos suficientes para desejar
libertar-se ou vingar-se, mas Branca de Neve era “boazinha’, resignava-
se a sua condi¢ao de vitima. O que é a resignagao? Dira o dicionario®:
“renuncia espontanea a uma graga ou cargo” e “submissdo paciente aos
sofrimentos da vida”.

No percurso passional, a resignacado pressupde uma perda que
ndo origina nem um retorno ao relaxamento inicial (da espera ou da
realizacdo) nem o desejo de vingancga (consciéncia da falta motivando o
desejo de modalizar-se para um fazer especifico), mas um estado
duradouro de permanéncia da falta.

A distribuicdo da tens&o nesse movimento esta representada no
gréfico abaixo. A frustracdo, ponto B, nega o estado anterior de espera
simples, ponto A. Ao invés de seguir a implicagdo da consciéncia da falta
gue aumentaria a tensao passional do sujeito, partindo de B em dire¢ao a
E, o que ocorre com Branca de Neve é um relaxamento da tensdo da
perda que é mantido no tempo, entre os pontos C e D. O movimento
previsivel da Constituicao da Falta, que elevaria a tensao até o ponto E,
esta representado graficamente no tépico anterior.

2

0
espera

Resianacao
E Existe, portanto, em
B\ﬁ_c D Branca de Neve, um desejo
latente, adormecido na
| A resignacdo. Ela poderia ser
sujeito no texto, pois ha um
frustrag. resignac. resignag. quadro geral que possibilita

essa leitura, mas
efetivamente ela nao atua, néo transforma nada.

A rainha é apresentada como um sujeito malevolente realizado,
pois deseja e faz mal a princesa. Além disso, é apresentada como
alguém que deseja e tem a supremacia, segundo o espelho magico. A
narrativa ndo poderia desenvolver-se contando unicamente com um
sujeito realizado e um proto-sujeito resignado: nenhum dos dois esta
suficientemente  motivado a  praticar mudanga alguma. O
desenvolvimento se dard com a introdug¢édo de outro sujeito, que aparece
como anti-sujeito da rainha. Vejamos o trecho seguinte:

% Aurélio, 1988.
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Principe - Bom dia, princesa!
Branca - Quem é vocé?

Principe - Um principe que veio de reino distante em busca
da mais formosa do mundo.

(estrondo)

Rainha - Guardas! Prendam o intruso que invadiu o jardim
do palacio!

Em primeiro lugar, € preciso notar que Branca de Neve € o objeto
de desejo do principe, o contrario ndo é colocado. O encontro com o
principe ndo a atualizou como sujeito. Em segundo lugar, o principe é
anti-sujeito da rainha pois coloca em xeque o /saber/ do espelho (e,
portanto, o /saber/ dela), desautorizando a beleza da rainha em relacao a
da princesa. Naturalmente, a primeira reacao dela é vingar-se dele, mas
parte dessa vingancga volta-se contra a princesa, que seria morta pelo
cagador. Dessa forma a rainha estaria realizada ndo sé pela vinganca
como pela destruicdo do objeto indesejado no qual sua enteada se
transformara.

Manipulacao e Sancao - Branca 4

Seguindo o percurso passional, que da decepcgao levou a rainha
ao desejo de vinganga e, portanto, a necessidade de modalizar-se, ela
faz a primeira tentativa modalizando o cagador com o /dever matar/,
sendo que ele ja sabia e podia matar pois era um cagador:

Narrador - Mas a rainha n&o ficou satisfeita ainda. Mandou
que um dos seus cagadores levasse Branca de Neve
para a floresta e a liquidasse.

Mandar significa propor um contrato baseado na supremacia
daquele que manipula (o destinador ) sobre aquele que é manipulado (o
destinatario ). O didlogo entre a princesa e o cagador na floresta revela,
no entanto, que ha outro contrato em jogo, de cunho social e moral:

Branca - Que é isso? Por que tem esse punhal na mao?

Cacador - Perdao, princesinha! A rainha me deu ordem de...

Branca - De me matar?




Analises - texto verbal

Cacador - Mas eu ndo posso fazer isso. Agora fuja!
Esconda-se na mata e nunca mais volte ao palacio!
Fuja!

Ao pedir perddo pelo que ia fazer, ele revela estar duplamente
manipulado, pela rainha e pelo social, e também revela que a princesa,
que era ‘boazinha”, € representante desse outro contrato. Uma
manipulacdo s6 ndo € bem sucedida caso o destinatario ou ndo esteja
envolvido nos valores engendrados na manipulagao, caso em que sequer
fecha o contrato, ou esteja envolvido prévia ou posteriormente com um
segundo contrato conflitante, caso em que é passivel de quebrar um ou
outro contrato. O cagador ndo sente que o contrato que impede matar a
princesa seja tdo mais forte que aquele feito sob o /poder/ real, por isso
mantém a quebra de contrato com a rainha em segredo, o que é
viabilizado pela fuga da princesa. Essa fuga poderia caracteriza-la com o

/querer/, mas o que se vé é uma manutencao da resignacao:

Narrador - Branca de Neve, aterrorizada, correu sem rumo,
tropecando e caindo diversas vezes, até que deixou-se
ficar no chao, chorando. Foi entdo que os bichinhos da
floresta a cercaram e a levaram a uma casa tao
pequena que parecia de brinquedo.

Correu sem rumo, pois nao tinha um desejo que a orientasse;
desistiu de correr e ficou chorando porque percebeu sua completa
incapacidade (ndo sabe o que quer, como pode /poder/?). Da mesma
forma que o principe tomou-a como seu objeto, os bichinhos doam-na
aos andes: ela continua sicretizando os papéis de proto-sujeito e objeto.

Até mesmo a cancao® que canta ao resolver limpar a casa
demonstra que ela o faz resignadamente, seu /querer/ nao tem
autonomia e ela faz as coisas sempre como obrigacdo: se a casa esta
desarrumada, € preciso arrumar. Porqué? Para qué? Isso ndo vem ao
caso:

Branca - Vamos ver como é por dentro. Puxa, que
desordem!

Pra quem vai trabalhar!

Ha uma coisa que evita o tempo demorar!

® Trecho 17 da gravacao anexa
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Aprenda uma cangéo!

Que isso ajuda muito a tarefa terminar!

E facil de aprender!

Qualquer uma cang¢éo

E vocé vai achar que isso faz alegre o coracao!

Agora esta tudo arrumado! Bom, mas estou tdo cansada que
vou subir e dormir um pouquinho.

Ao dizer “vocé vai achar que isso faz alegre o coragdo”, esta
apelando ao carater simulador da canc¢do de trabalho, que simula prazer
num ato pouco ou nada prazeroso: nao significa que efetivamente trara
alegria, mas uma ilusdao de alegria. Além disso, se houve qualquer
intencdo da princesa em manipular um possivel dono da casa pela
arrumacao dessa, essa tentativa de persuasao foi inatil:

Ando 5 - |h, que horror, o assoalho esta limpinho! A-a-a-
atchim!

Anao 6 - Estad arrumada!

Ando 1 - Seja quem for o intruso, esta aqui dentro!

Os andes sdo sujeitos realizados, tem um trabalho, uma casa,
uma possivel rotina e a baguncga da casa nao os incomodava, muito pelo
contrario. Branca de Neve, o objeto que os bichinhos doaram aos andes,
nao era desejada nem indesejada, portanto ndo era, para eles, um objeto
de valor. Além disso, eles esperam encontrar o intruso que provocou as
mudangas na casa, ou seja, um anti-sujeito. O Unico desejo expresso
pela princesa em todo o texto foi /querer/ ficar na casa do andes, um
programa de uso marcado pela passividade. Mas, para que eles a
aceitem em sua casa, ela promove uma longa manipulacéo,
persuadindo-os das vantagens de sua presenga pela tentacdo dos
trabalhos domésticos e comidas, e pela seducao de sua posicao fragil e
boazinha:

Anao 3 - Vamos por em plantagao, digo, em votagdo. Quem
quer que ela coma amoras, quer dizer, quem quer que
ela va embora?
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Anoes - Fica!
Anao 7 - Ail

Branca - Esperem! Ndo briguem por minha causa, por favor.
Eu irei embora, se bem que... que gostasse de ficar.
Poderia costurar ou... ou remendar suas roupas, limpar
e arrumar a casa e preparar comidas deliciosas.

Se como sujeito Branca de Neve nao consegue sequer virtualizar-
se, mostra-se um habil manipulador, conseguindo que os andes a
acolham. Indiretamente, foi a mesma tatica usada para seduzir o
principe:

Narrador - Branca de Neve, ao contrario, era tao boazinha
que até os passarinhos vinham pousar em suas maos e
ouvir suas queixas.

(...) Os passarinhos tinham contado a histéria de Branca de
Neve ao principe, que também entendia a linguagem
dos animais.

Voltando a rainha, ao descobrir que o cagador ndo cumprira o
contrato, ela promete vinganca: “Nem ela, nem o principe, nem o
cacador e nem os anées vao escapar desta minha faria”. Tendo prendido
o principe e liquidado com a princesa, privado os andes da princesa e
esquecido o cacador, chega a realizagdo. Exceto pelo cagador, todos os
outros personagens sao punidos pela madrasta. Ela morre por uma
fatalidade, o que significa que nenhum personagem “do bem” provocou
sua puni¢édo, nenhum foi malevolente. Seu percurso foi o seguinte:

Percurso Passional da Rainha

O 2
B \ F A/\
3
E
2 v
A
0
realiza- decep- falta desei. mod. decep- desei. modali- vinoan- realiza- morte
cao cao vina. cac. cao vina. za-se ca cao

Como mostra o grafico, resumindo o que ja foi exposto, a rainha
constituiu sua falta pela decepcgéo, entre os pontos A e C; o desejo de
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vinganga decorrente desse sentimento de falta motivou a modalizagao do
cagador para praticar a vinganca em seu lugar, pontos D e E, o que néao
produziu o efeito esperado, acarretando nova decepg¢ao, ponto F.
Novamente desejando vingar-se, ponto G, ela modaliza agora a si
mesma, ponto H, conseguindo seu intento, ponto |, e realizando-se com o
feito, ponto J. No ponto K, sua morte acidental encerra seu percurso
como sujeito, apresentando a sang¢do negativa pragmatica sem autor:

Ando 1 - Cuidado, gente, vai cair um temporal!

Anao 7 - Um raio liquidou com ela! A bruxa nunca mais fara
mal a ninguém!

Aspectualizacao - Branca 4

Narrador - Enquanto a rainha, transformada em bruxa e
montada em sua vassoura voava para a floresta, o
principe conseguia apoderar-se da chave da priséo,
tirando-a do bolso de um guarda adormecido, e
escapava, fugindo em direcao a floresta.

O principe, com sua astucia 0O /saber/ O , recupera sua
liberdade, ou o /poder/ fazer, parte em busca da princesa e salva-a, ou
seja, recupera o objeto perdido

Narrador - Os anbes correm para casa, Mas Branca de
Neve esta caida no chdo. Resolvem leva-la para o lugar
mais bonito da floresta. Quando estao 14, o principe, que
percorrera a mata em todos os sentidos os encontra.
Mas Branca de Neve ndo estava morta. O primeiro beijo
de amor quebrou o0 encanto da ma¢a envenenada e ela
despertou!

Observe-se que ndo ha caixao de cristal: ndo decorre tempo entre
a suspensao da vida da princesa e o salvamento pelo principe, que
efetivamente saiu em seu encalgo. E esse o trabalho da aspectualizagao
temporal nesse texto: a aceleracao® remete a acdo o tempo todo, a
moda dos filmes de aventura mais recentes.
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Conforme Greimas e Courtés, a aspectualizagdo temporal pode aparecer principalmente como
continuidade/parada ou como aceleragao/desaceleragdo. Ha uma relacdo direta entre essas duas
maneiras de apreender a aspectualizagédo: a aceleragao é a falta de duragao, é a continuidade da
parada, é o salto, a falta de gradacdo, outro conceitos que também podem ser evocados pela
aspectualizagéo. (Cf. Dictionnaire Il, pp.19-24)
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Acelerados, sem tempo para qualquer introspeccdo, o0s
personagens nao evoluem: Branca de Neve nunca torna-se sujeito e
nenhum outro ator muda de papel actancial nem de valores durante todo
o0 programa narrativo. Nem os andes, que sdo deixados para tras da
mesma forma como foram encontrados:

Branca - Adeus, meus queridinhos! Muito obrigada pelo que
fizeram por mim!

Andes - Adeus, princesinha! Adeus! Adeus! Adeus! Atchim!

No nivel fundamental o texto, caminhando em diregéo a euforia,
trabalha com a oposicdo bondade/maldade, explicitada na introducgao:

Narrador - (...) Quem assim a maltratava era sua madrasta,
a rainha, que era muito ma. Branca de Neve, ao
contrario, era tdo boazinha que até os passarinhos
vinham pousar em suas maos e ouvir suas queixas.

Branca 5

A Ultima Branca de Neve do corpus, Branca 5. de 1991 e
adaptada por Marcio Simdes, opde pureza a perversao.

Pureza - euforia X Perversao - disforia

nao perversao nao pureza

Nesse nivel, comega pela pureza, que é euférica, e segue o
percurso légico do quadrado semidtico até chegar a disforia
(envenenamento da princesa), fazendo entdo o percurso oposto até a
euforia (desencantamento da princesa).

Sujeitos - Branca 5

Branca de Neve é o objeto obtido por sua mae:

Narrador - Num castelo muito distante, viva uma linda e boa
rainha, que desejava ter uma filha de pele branca como
a neve. Um belo dia, a crianca nasceu e foi batizada de
Branca de Neve.
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A princesa é mantida passiva durante todo o texto. Com a morte
da mae, como na Branca 2, o rei preocupa-se em substitui-la, mas,
enquanto na versao 2 é explicitada a fungcao da madrasta em relagao a
princesa e a quebra de contrato com o rei, na versdo 5 isso fica
subentendido pela articulagdo “mas™

Narrador - Infelizmente, um tempo depois, a bondosa
rainha morreu. O rei casou-se de novo com uma mulher
também muito bonita, mas tdo invejosa que ndo podia
suportar que existisse no reino uma mulher mais linda
do que ela.

A princesa, que nao tinha significado algum para a nova rainha,
no decorrer do tempo torna-se algo do qual ela querera livrar-se (abjeto):

Narrador - O tempo foi passando. Enquanto a rainha
conversava com o espelho, Branca de Neve ia
crescendo. E ficou tdo bela que, certo dia, a resposta do
espelho méagico foi outra.

(...)

Madrasta - E Branca de Neve?!? Preciso me livrar dela
imediatamente.

Crescer ndo é um ato, € o efeito do tempo sobre um ser vivo.
Tudo o que Branca de Neve faz é crescer, sem /querer/, sem /dever/, ou
seja, sem tornar-se sujeito. E o cagador que troca a fungdo objetal de
Branca de Neve pela de sujeito virtual:

Narrador - O cacgador convidou Branca de Neve para
passear. Mas quando chegou no meio da floresta, nao
teve coragem de executar aquela ordem t&o cruel.

Cacador - Nao, eu ndo posso fazer isso! Fuja, Branca de
Neve! Sua madrasta me pediu para que eu matasse
vocé, mas eu vou cagar uma gazela e levarei o coragdo
para a rainha, dizendo que é o seu. Fuja, fuja!

Narrador - Quando ouviu aquelas palavras, Branca de Neve
fugiu apavorada. Mas pra onde ir?

O cacador modaliza Branca de Neve pelo /dever/, /dever/ fugir.
Isso a torna um sujeito virtual de um programa de uso, secundario
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(sobreviver). Primeiro pelos coelhinhos do castelo, depois pelos andes,
Branca de Neve serd modalizada para esse programa de uso e 0
cumprird, parcialmente. Exceto pela manipulagdo que Branca de Neve
realiza sobre os anbes para ficar com eles, todo o resto de sua
participacdo no texto € passiva e a princesa termina numa funcao objetal
em relagdo ao principe.

Paixoes - Branca 5

A rainha, sujeito realizado pelo casamento com o rei e por sua
vaidade satisfeita, frustra-se com a beleza doada a Branca de Neve pelo
tempo, constitui-se sujeito atualizado e trés vezes tenta destruir a
princesa, seu abjeto. Todas suas agbes acabam por frustra-la
novamente, sendo que a Ultima, antes da frustracao final, passa por um
simulacro de realizagdo duradouro (aspectualizacdo temporal).

E interessante que, apesar da forte caracterizagdo da paixdo
simples, ou seja, o desejo da madrasta de livrar-se de Branca de Neve,
h&a uma fala sua que revela outra paixdo, fundamental para explicar o
desenrolar do texto:

Madrasta - Mas antes, vamos cuidar daquela atrevida da
Branca de Neve.

Chamando Branca de Neve de atrevida, a rainha revela
considerar a princesa responsavel pela ofensa que representou o
suplantar da beleza da primeira pela segunda. E assim que o simulacro
de realizagdo duradouro decorrido do envenenamento de Branca de
Neve provoca na rainha, na revelacdo do engodo, uma decepgéo téo
intensa que coloca-a num estado de coélera também duradouro:

Narrador - E teve uma crise de nervos que ndo acabava
mais. Alids, dizem que ela continua la até hoje, gritando
e reclamando da vida, morrendo de raiva.

Aspectualizacado - Branca 5

Ha varios momentos importantes descritos como duracdo da
parada (duragdo do descontinuo), especialmente aquele representado
pelo caixao de cristal e a duracdo da célera da rainha. A aspectualizagao
trabalha com os parametros da continuidade vs. parada, ou seja, O
movimento do tempo®, organizados conforme o quadrado abaixo:

2 O valor do tempo é dado pela aspectualizacdo, conforme Zilberberg: “La durée de la durée n’est
dés lors rien d’autre que la valeur du tempo.” (Zilberberg, 1990, p38)
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continuidade da continuidade X continuidade da
parada
parada da parada X parada da

continuidade

Essa organizacao dos elementos temporais no texto atua desde o
nivel fundamental até a narrativa e o discurso. Abstratamente, imprime
uma velocidade subjacente ao texto. Essa velocidade sera sentida nas
paixdes da narrativa, como ja foi visto em relagdo a colera da rainha
resultando da duratividade de um simulacro, que no quadrado acima
seria representada pela continuidade da continuidade, e também no
discurso, como no trecho abaixo:

Narrador - Os anos se passaram e todos os dias os sete
anées iam até a pedra dos sonhos para ver Branca de
Neve no caixdo de diamante. Uma tarde, um lindo
principe que estava cavalgando por ali avistou a mocga e
parou. Permaneceu horas e horas a fita-la e acabou se
apaixonando, decidindo leva-la consigo.

Principe - Meus servos, segurem este caixdo com todo
cuidado e carreguem-no para o meu castelo. Eu seguirei
VOCés.

Narrador - Mas um dos criados, o mais atrapalhado de
todos, de repente tropegou e caiu com caixao e tudo. Na
queda, o pedacinho de maca que ainda estava na boca
de Branca de Neve, pulou fora e a jovem se mexeu,
para alegria de todos. Os anées, que estavam seguindo
o cortejo, rapidamente quebraram o diamante, e Branca
de Neve abriu os olhos. O principe entdo sorriu!

A duracao da suspensao da vida da princesa € acentuada nesse
texto, se levarmos em consideracao as outras versdées. H4 um elemento
de continuidade na assiduidade dos andes e também no préprio material
(diamante) do caixdo, que lembra duratividade. A morte da princesa,
disfargada, apresenta-se entdo como duragéo da parada.
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O principe ndo se apaixona de imediato: envolve-se com o
simulacro de continuidade da continuidade, ou seja, a linda princesa
morta, e quer manté-la, continua-la, como revela na sua fala aos servos,
acima. Foi o acaso que propiciou a parada da parada, o que significa que
s6 por acaso a duratividade da morte disfargada em suspenséo da vida
foi rompida, parada. A duragdo da parada era tdo forte que foi ainda
preciso a intervengdo dos andes, como visto no trecho acima, para que a
continuidade da continuidade voltasse:

Principe - Branca de Neve! Meu sonho virou realidade!
Vocé esta viva! E podera se tornar minha esposa! Eu te
farei rainha!

Além disso, a continuidade pode ser percebida na relagao entre o
estado de Branca de Neve princesa que casando-se com o principe nao
s6 sera feliz mas também tornar-se-a rainha, tal como fora sua mae.

1.2.5 - OBSERVAGOES

Branca de Neve foi sujeito atualizado exclusivamente na primeira
fase. Na quarta fase ela ficou restrita ao papel actancial de objeto, o qual
manteve dai por diante, sincretizando-o na quinta e na sexta fase com a
funcdo de proto-sujeito e sujeito virtual. Isto significa que na década de
50 a protagonista da histéria era um personagem ativo, que na década
de 70 retornou caracterizado pelo extremo oposto e apds 1975 tornou-se
potencialmente ativo, mas efetivamente passivo. Considerando-se que a
protagonista é aquela com quem o ouvinte imaginado (a crianca
imaginada) devera identificar-se, esses dados serdo relevantes na
andlise final, na qual auxiliardo a deducdo do conceito de crianga

veiculado nos textos.

Na primeira fase € a paixdo simples e mutua entre Branca de
Neve e o principe que desencadeia a decepgdo da rainha; na sexta fase,
um dos textos apresentard como mote para a decepcdo da rainha
também a paixao do principe. Nas outras versoes, a decepcao da rainha,
que é sempre o0 ponto chave para o desenrolar da narrativa, sera
desencadeada pelo simples fato constatado do crescimento de Branca
de Neve. O crescimento ndo € um ato: nao possibilita a responsabilidade
de Branca de Neve sobre a ira da rainha, ao contrario do que ocorre com
sua paixao pelo principe, que envolve desejo, atitude. Essa atitude foi
abandonada na quarta fase e seguintes, s6 voltando a cena no texto de
1986, mas dessa vez na pessoa do principe, ndo da princesa. Embora
Branca de Neve entdo continue isenta de responsabilidade, esta foi
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assumida por outro herdi da histéria, o qual divide a pretensdo de
identificagdo com o publico.

Somente na versdao de 1974 e na Ultima versdao (1991) nado
ocorre o fim do sujeito rainha (sua morte). Na primeira fase foi a ‘justica
divina” quem liquidou-a; na quarta a rainha sai de cena, sem san¢ao; na
quinta foi sua propria célera que destruiu-a, a mesma célera que ganha
um carater durativo na versao de 1991, sexta fase, oposta a outra versao
da fase, em que o fim do sujeito foi uma fatalidade. A primeira versdo que
sugere um desejo de vingancga contra a rainha (por parte dos andes) € a
de 1950, mas, como foi comentado, néo foi realizada por eles e, sim, pela
“justica divina”. Na quarta fase a vinganca é eliminada do texto e nas
outras é conduzida pelo narrador, com mais ou menos énfase. A sexta
fase inicia com a segunda sugestao de vingancga pelos andes e a morte
acidental da rainha, na versdo de Edy Lima:

Anao 4 - A bruxa!

Ando 2 - La vai ela!

Ando 3 - Escorreguem, isto é, peguem!

Ando 1 - Cuidado, gente, vai cair um temporal!

Anao 7 - Um raio liquidou com ela! A bruxa nunca mais fara
mal a ninguém!

No final da sexta fase, a rainha ndo morre, mas entra em um
estado duradouro de colera que a impede de tornar-se sujeito outra vez:
€ uma morte simbdlica que a rainha se auto-inflige.

O cacador sé nao é sancionado na primeira fase. Na quarta essa
sangao, no caso dos dois criados, fica a cargo do narrador (positiva), mas
a rainha continua nao sancionando-os. Na quinta e na sexta fase é
explicita a sancao negativa nas palavras da rainha. Nessas versoes, se 0
castigo da rainha malvada é furtado a responsabilidade dos “bons”,
vemos por outro lado o castigo do “bom” surgir nas palavras da rainha
cada vez mais violento:

- 5° fase, Branca 3: Rainha - Maldicao! O cagador enganou-
me. Branca de Neve esta viva! Ele ndo a matou!?!

« 6°fase, Branca 4: “Rainha - Nem ela, nem o principe, nem o
cacador e nem os anbes vao escapar desta minha furia”
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- 6°fase, Branca 5: “Madrasta - Ah, aquele cacador estupido!
Né&o me obedeceu! Vou fazer com que ele sofra todas as penas do
inferno”

No nivel fundamental temos uma oscilagdo entre conceitos
proximos que dao conota¢gdes um pouco diferenciadas sobre seu
conteudo.

Categorias semanticas gerais, marcadas timicamente
Versao Fase Ano Euforia Disforia
1 1 1950 altruismo egoismo
2 4 1974 amor vaidade
3 5 1979 pureza cobica
4 6 1986 bondade maldade
5 6 1991 pureza perversio

De diferentes maneiras todas as versdes trabalham as diregoes
para dentro e para fora. O altruismo, 0 amor e a bondade voltam-se para
o outro (fora) num doar-se euforizado pelos textos. A pureza é uma
negacgao do olhar para fora. O egoismo, a vaidade e a cobiga sao formas
enfaticas e passionais de trazer para dentro. A maldade e a perversao
jogam para fora o abjeto, o indesejado.

7

Segundo Fontanille®, um texto é “observavel’, ou seja, sua
aspectualidade € apreensivel se e somente se descermos do nivel da
manifestacdo discursiva ao nivel das estruturas profundas, no qual
oposi¢des qualitativas nos permitirdo compreender o sentido que é
passado. Sendo assim, seria interessante comparar esse resultado com
as aspectualizagbes de espago, tempo e pessoa ocorridas nesses

mesmos textos.

A versdo 1 opbe o “doar-se” ao “trazer para dentro”.
Paralelamente, o espaco longe é euforico, conotando liberdade.

A versao 2 também opde “doar-se” a “trazer para dentro”, mas
trabalha menos a aspectualizagdo. Seu Unico momento de maior forgca é
na caracterizacao do “caixdo de vidro onde sempre pudessem vé-la’,
uma sobremodaliza¢do do espago descontinuo pelo tempo continuo que,
vista sob a dética das diregdes para dentro e para fora transmite a
impossibilidade do “doar-se” de Branca de Neve. Essa impossibilidade ¢,
no entanto, colocada como uma suspensao: a duragédo da parada.

A versdo 3 opde dois olhares introspectivos: o olhar da pureza,
que evita o “olhar para fora”, e o olhar da cobica, que se excede em
“olhar para fora” no intuito de “trazer para dentro”. Todas as grandes

63

Cf. Dictionnaire I, p.23.
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transformagbes de estado na narrativa ocorrem em movimentos
espaciais para dentro ou para fora. Além das classicas aberturas de porta
nas investidas da rainha, ha dois momentos cruciais para essa leitura:
primeiro, Branca de Neve sé revive quando o pedag¢o de macga salta para
fora de sua garganta; segundo, a rainha morre caindo para fora da janela
em virtude de seu excesso de raiva. Branca de Neve € incapaz de
perceber a cobi¢a da rainha pois ndo possui critica em seu olhar, como
se o dentro e o fora fossem o mesmo lugar, e por isso sempre sai da
casinha ficando a mercé da madrasta, bem como sé revive porque
alguém (o principe), faz o mal (a maca envenenada) voltar para o lugar
de onde veio: o lado de fora, onde, anteriormente, Branca de Neve fora
incapaz de reconhecé-lo. A rainha tem um desejo tao ardente de “trazer
para dentro” de si o valor que esta fora, que seu desejo ja4 ndo cabe na
torre do palacio, de onde ela cai para fora da janela e morre.

A versdo 4 opbe dois olhares extrovertidos: o da bondade, da
doacao, e o da maldade, da agressao. Nesse texto ndo hé duragéo, néo
h& caixao, ndo ha morte: o lugar “fora do eu” € o lugar do fazer, ndo do
ser. Nao ha tempo para a bondade dar frutos ou para a maldade ser
vingada (a morte da rainha acontece como uma fatalidade). Dessa forma
a aspectualizacdo nega a forca contida nos termos da oposicédo
fundamental: assim como os olhares do texto olham para fora, o texto se
torna opaco, praticamente visivel s6 na superficie. Assim, as sugestoes
de vinganca citadas acima, tanto da rainha contra todos quanto dos
andes contra a rainha, ndo passam de sang¢des cognitivas negativas, ou
seja, nao acontecem efetivamente.

Na versao 5 a negagéo do “olhar para fora” (pureza) é oposta ao
“‘jogar fora o abjeto” (perversdo). Sao, na verdade, duas negagles: a
primeira nega criticar, a segunda nega criticar-se. A rainha deseja
interromper o crescimento da princesa pois esse crescimento obriga-a a
olhar-se e perceber-se ndo mais tao bela; deseja, portanto, negar criticar-
se. O caixdo nega a princesa olhar para fora sem negar aos outros o
olhar para dentro, numa metéafora da vulnerabilidade passiva da pureza;
ao mesmo tempo garante a duracdo da parada, ou seja, 0 perverso
“‘jogar fora o abjeto” pela rainha é mantido suspenso, sem conclusao
(sem o enterro). Da mesma forma, a rainha, percebendo-se enfim
incapaz de “jogar fora o abjeto”, mantém-se encolerizada: suspensa, sem
concluséo, heis o0 seu castigo.

Talvez um dos elementos cruciais na andlise da imagem da
infancia veiculada pelos discos infantis, que sera realizada no terceiro
capitulo, seja a posicdo ambigua da madrasta que € e ndao é mae, da
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Branca de Neve, que é e nao é crianca, e também dos andes, que
igualmente sdo e ndo sao criancas. No limite difuso entre o ser e 0 ndo
ser pode-se vislumbrar 0 que seria € 0 que nao seria a crianga
imaginada, a crianga pressuposta pelo texto. Voltaremos, portanto, a
esses dados no capitulo trés.

1.3 - CHaPEUZINHO VERMELHO

1.3.1 - Secunpa Fase: 1960, PauLo Taradés, E 1965, Joio be Barro

As duas chapeuzinhos que fazem parte dessa fase séo
essencialmente diferentes, desde o nivel fundamental. Os termos da
oposicao fundamental na Chapeuzinho de 1960 (Chapeuzinho 3) sao
bondade/maldade, disforizando a escolha pelo manipulador maldoso. Ja
em Chapeuzinho 1 (1965), opbe-se familar a estranho,
sobremodalizando-se esses termos por uma oposicdo do nivel
discursivo: visivel e invisivel.

Sujeitos, Paixoes, Manipulacoes e Sanc¢ées - Chapeuzinho 3

Na Chapeuzinho de Tapajés (Chapeuzinho 3), o verbal é
extremamente reduzido, apenas dois minutos de gravacdo. A menina €
sujeito somente em programas de uso, tais como ir a casa da avo levar
doces, responder a pergunta do lobo e obedecer a mae, o que ocorre em
alguns segundos®:

Mae - O, Chapeuzinho Vermelho, um favor eu lhe pego
Preciso que vas levar

Esta cestinha de doces a tua vovo

T&o contente ela ira ficar

Narrador - Na sua caminhada pela floresta, o lobo mau
chegou e disse a ela:

Lobo - Para onde vais, menina?

Chapeuzinho -

Eu vou visitar a vovo e lhe dar

* Trecho 9 da gravacio anexa.
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Os doces gostosos que eu trago a cantar.

Narrador - De repente, ela se lembrou do aviso de sua
maezinha e pbs-se a correr.

O primeiro percurso de Chapeuzinho é cumprir o contrato fechado
com a mae. A manipulacado do lobo, que no texto sé é explicitada pelo
tom de sua voz, faz a menina quebrar um contrato misterioso, o “aviso de
sua mdaezinha”, o qual Chapeuzinho tenta recuperar “a correr”. Seu
trajeto € tdo desimportante que nao ha referéncias a um desejo de ir a
casa da avo ou ao conteudo do “aviso de sua maezinha”, nem sequer ha
necessidade de o lobo persuadi-la a responder e confiar nele.

No programa de base® quem age é o lobo. A avé cabe apenas
convocar um cagador:

Narrador - O lobo mau, que sabia onde morava a vovo de
Chapeuzinho Vermelho, correu mais ainda e chegou la
primeiro. Quando a vovo viu o lobo, saltou da cama e
saiu correndo para a floresta a procura de socorro.

A vovo atua como anti-destinador® em relagdo ao sujeito lobo,
pois ird persuadir outrem a agir contra o lobo e ser um anti-sujeito, o
cacador.

A cancao do dialogo entre Chapeuzinho e o lobo disfarcado de
avo é, provavelmente, o elemento que da coeréncia e verossimilhanca ao
texto, pois explora a sedugéo do lobo sobre Chapeuzinho, revelando seu
desejo anterior de comé-la, indicando a pertinéncia do aviso pressuposto
e reiterando o papel actancial do lobo como sujeito do programa de base;
alids, a cancao é exatamente o fazer do sujeito lobo, um fazer que inclui
uma modalizacao pelo /poder/fazer:

Chapeuzinho -
Que orelhas grandes vovozinha tem

e estdo voltadas pra mim!

® O programa de base é definido por Greimas e Courtés: “O programa narrativo geral serd, entéo,
denominado programa narrativo de base, enquanto 0s programas narrativos pressupostos e
necessarios serdo ditos programas narrativos de uso (...)” (Dicionario |, p.354)

Observe-se que o sufixo anti ndo implica em uma conotagédo disférica. A avé pode ser anti-
destinador e realizar a manipulacdo a partir de valores euféricos contra o fazer disférico do sujeito
lobo. A opgéo de trocar esses papéis, chamando a avé de destinador e o lobo de anti-sujeito sé nao
foi utilizada porque poderia indiretamente enfatizar o fazer de Chapeuzinho como sujeito, o que nao
€ 0 caso.

66
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Lobo -

Como é meu desejo te ouvir melhor
Tenho as orelhas assim
Chapeuzinho -

Que olhos tao grandes vovézinha tem
sempre tgo fixos em mim

Lobo -

Como é meu desejo te olhar melhor
Tenho os meus olhos assim
Chapeuzinho -

Que dentes pontudos vovdzinha tem
Que medo fazem pra mim

Lobo -

(RISO)

Como é meu desejo te comer melhor
Tenho os meus dentes assim!

Narrador - Dizendo isso, o lobo mau saltou da cama.
Chapeuzinho Vermelho correu fugindo pela floresta,
pedindo socorro. E certamente seria devorada se a vovo
néo estivesse chegando acompanhada por um valente
cacador que, tirando seu machado de um so golpe,
matou o malvado lobo.

A cancao arremata o papel de sujeito exercido pelo lobo. Por
outro lado, foi por meio dessa manipulacdo pela qual o lobo pretendia
obter a confianca de Chapeuzinho, que ele transformou Chapeuzinho em
presa facil, um objeto-valor possivel, que “certamente seria devorada”. E
claro que nao se explica o porqué da impossibilidade de fazé-lo na
floresta, e essa falta acentua a leitura moralizante do nao conversar com
estranhos na rua, sugerindo o contetdo do “aviso”. A sangéo negativa do
fazer do lobo é obra da manipulacdo da avd sobre o cagcador. Em outras
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palavras, € um anti-destinador-julgador quem sanciona o lobo e
determina sua punicdo, demonstrando que, no ambito dos valores do
lobo, seu fazer estava correto, enquanto no ambito dos valores da avo
era totalmente repreensivel.

Aspectualizacao - Chapeuzinho 3

O espago € reduzido a duas casas em limites opostos de uma
floresta onde ocorre a agdo. Ninguém é “comido” nesse texto e o
dentro/fora da casa ndao ganha outras relagbes. O tempo é acelerado
pela descricao sumaria e ha uma relacao entre agir e acelerar:

» De repente, ela se lembrou (...) e pés-se a correr.

* O lobo mau (...) correu mais ainda e chegou la primeiro.
Quando a vovo viu o lobo, saltou da cama e saiu_
correndo (...)

» Nao demorou muito e Chapeuzinho Vermelho chegou.
* Dizendo isso, o lobo mau saltou da cama.

* (...) um valente cagador que, tirando seu machado de um.
SO golpe, matou o malvado lobo.

Sujeitos e Paixoes - Chapeuzinho 1

A Chapeuzinho de Joao de Barro é anti-sujeito®” de um programa
de uso na histéria: foge do lobo, que é o sujeito. A fuga pode representar
a perseguicdo de um sujeito atras de um objeto, mas ha alguns
elementos que sugerem seu desejo e outros que demonstram uma
independéncia de Chapeuzinho na sua modalizagéo pelo /saber/.

Mae - Vai a casa da vovo entregar esta cestinha. Sao doces,
bolos e frutas. A vovo esta doente!

Chapeuzinho - Vou correndo, mamaezinha. A vovo vai ficar
contente!

Na fala de Chapeuzinho “Vou correndo” ela explicita um prazer
em ir visitar a avl, imediatamente projetado no prazer da avd, como
vemos acima. Dessa forma, ela tanto demonstra seu desejo quanto o

¥ Como ja foi explicado na nota anterior, o papel de anti-sujeito, na semidtica greimasiana, ndo tem
valor negativo, apenas representa uma oposigdo e uma hierarquia: normalmente o sujeito é quem
define o programa de base, o programa principal, sendo o anti-sujeito secundario.
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contém, disfargando-o0, numa atitude moralista em relacdo a seu proprio
prazer. Esse jogo do mostrar/esconder sera melhor explorado no item
Aspectualizacao - Chapeuzinho 1.

Por outro lado, Chapeuzinho reage sempre com desconfiangca
frente aos disfarces do lobo, e € por meio de um longo percurso de
modalizagdo pelo /saber/, com um primeiro trecho frustrado, que
Chapeuzinho conseguird a aptidao para fugir ao lobo: ela pode fugir, mas
precisa /saber/ o que esta por tras do disfarce para /querer/ fugir,
interrompendo a acao do lobo. No primeiro encontro, sua curiosidade nao
revela a verdade e ela mantém-se passiva apesar da possibilidade de
agir, ou seja, mantém-se um proto-sujeito no programa de base®:

Chapeuzinho - Uai! Quem é? Né&o estou vendo! Quem é
vocé? Onde esta?

Lobo - Nio se assuste e tenha calma! Ndo pode me ver
porque sou o anjo da floresta. Escute, onde vai vocé?

Chapeuzinho - Vou levar estes docinhos a vovo que esta
doente!

Durante a conversa com o lobo, ela ainda tenta modalizar-se, mas
o lobo Ihe fornece um /saber/ mentiroso, que parece mas nao é verdade:

Chapeuzinho - Mas, seu anjo, tem certeza que o lobo mau
ja ndo mora mais na estrada da floresta?

Lobo - Tenho certeza, ora, ora. E, pra falar a verdade,
Chapeuzinho, desconfio que o lobo mau anda agora ai
na estrada do rio.

Chapeuzinho - Entdo vou pela floresta, vou correndo,
credo, cruz, adeus, seu anjo, até logo!

Para o lobo, Chapeuzinho é um objeto desejavel e todo seu
percurso, justamente o programa de base, tem como objetivo a
conjungdo com esse objeto. Assim como a madrasta disfarcada em
Branca de Neve, ele também produz um simulacro de destinador que,
parecendo estar de acordo com os valores propostos pelo primeiro
destinador, no caso sua mae, na verdade faz a menina romper o primeiro
contrato. Chapeuzinho, como Branca de Neve, aceita o novo contrato

® Parte do trecho 7 da gravacédo anexa.
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porque nao esta modalizada pelo /saber/, o que faz dela um julgador
incompetente.

Na casa da avd, Chapeuzinho percebe uma incompatibilidade
entre seu conhecimento da avoé e o simulacro apresentado pelo lobo.
Essa percepgédo € o inicio de sua modalizagéo pelo /saber/, da qual o
lobo participa tentando manter o simulacro, o que da tempo a
Chapeuzinho para obter o /saber/ que a atualizara como sujeito. Esse
dar tempo sera analisado como aspectualizacdo no topico
correspondente.

Chapeuzinho - Seu lobinho, tenha pena!

Lobo - Vou te fritar neste tacho! Ah, fugiste! Abre esta porta!
Abre senéo boto abaixo!

Observando-se o trecho acima, ainda pode-se perceber que
Chapeuzinho ndo assume seu ato contra o lobo, e sera somente pelas
palavras dele que ficaremos sabendo qual foi a agdo da menina(fugir e
esconder-se num quarto ou sala, ou armdrio, atras de uma porta).
Mesmo assim, € a passagem do passivo ao ativo que caracteriza
Chapeuzinho nesse trecho e faz dela um sujeito, anti-sujeito do lobo,
interrompendo o programa de base.

Manipulacao e Sancao - Chapeuzinho 1

Como ja foi visto acima, todas as manipula¢des do lobo sobre
Chapeuzinho sao feitas no jogo com os niveis de veridiccao. Isso quer
dizer que o lobo joga com o ser e o parecer para obter um julgamento
positivo da menina. Com a avé ele procede da mesma maneira:

Vo - Nao pode ser! Esta voz ndo é dela! Tdo mudada!

Lobo - Sou eu, sim, minha avozinha! Amanheci resfriada!

A avé acredita no disfarce do lobo e deixa que ele entre, mas o
lobo n&o perde tempo e age imediatamente:

V6 - Entao entre, Chapeuzinho, chegue aqui, junto a lareira!
Lobo - Aaaaahhhh!

Vo - Socorro! Oh, meu Deus, é o lobo!




Analises - texto verbal

Lobo - Vais pro papo, feiticeira! Ha! Ha! Ha! Que maravilha!
Que grande goela é a minha! Apesar de um pouco dura,
comi a velha inteirinha!

O lobo aproveita a surpresa da revelacao de sua identidade para
abocanhar a avé. Ele sera sancionado negativamente pelo cacador, mas
ha uma certa ambiglidade nesse trecho, pois, segundo o lobo, os
“cacadores andavam cagando por tras dos morros” e encontraram-no
por meio do faro de seus cachorros. A sangao é explicitada pela fala do
cacgador:

Cacador - Este ja esta liquidado! O tiro foi bem na testa.
N&o comera mais criangas nos caminhos da floresta.

Depois que os cagadores salvam a av0, cabe a ela sancionar o
erro de Chapeuzinho:

Chapeuzinho - Coitada da vovézinha!
Vo - Tudo porque desprezaste o que disse a mamaezinha.

(...)

Vo - Entdo, adeus, Chapeuzinho, e ndo te esquecas,
querida: a mama&ezinha é o anjo bom que zela por tua
vida!

A avo, como se pode ver no trecho acima, sanciona
negativamente a quebra do contrato com a mde realizada por
Chapeuzinho. Essa quebra de contrato foi, como sabemos, feita porque o
lobo iludiu a menina de que ele era um anjo e estava de acordo com o0s
valores da méae. A avd, porém, ndo desculpa Chapeuzinho, pois
considera que o contrato com a mée € o Unico permitido; se ha um anjo,
é ela. A sancéo negativa recupera o papel actancial de sujeito conferido a
Chapeuzinho pelo texto.

Aspectualizacao - Chapeuzinho 1

A oposigao fundamental centra-se em familiar/estranho, mas ha
um jogo da aspectualizacdo sobre a questdo das aparéncias, a
continuidade do visivel e a descontinuidade do invisivel. Esse jogo
trabalha a narrativa e a dicotomia fundamental, pois tanto aparece no
desejo de Chapeuzinho visitar a avo, nas manipulacées do lobo e na
modalizacdo de Chapeuzinho pelo /saber/, quanto aproxima pela
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manifestacao e distancia pela imanéncia o familiar (parecer e ser) e o
estranho (parecer mas nao ser).

Nos casos em que o estranho € invisivel, pode parecer familiar,
como no caso da conversa de Chapeuzinho com o lobo na floresta®:

Chapeuzinho - Uai!l Quem é? N&o estou vendo! Quem é
vocé? Onde esta?

Lobo - Néo se assuste e tenha calma! Ndo pode me ver
porque sou o anjo da floresta.

Chapeuzinho acredita no simulacro de destinador que o lobo
representa porque ndo pode vé-lo. A avo acredita que o lobo é
Chapeuzinho também porque nao o vé e ele a come porque se mostra de
uma sé vez, sem dar tempo a velhinha de reagir. E s6 pela gradagdo do
didlogo entre o lobo e Chapeuzinho descortinando a verdade pouco a
pouco e tornando visivel o invisivel que Chapeuzinho ganha tempo para
fugir do ataque do lobo no quarto da avé: o descontinuo se desacelera,
da tempo ao tempo.

O movimento de dar tempo ao tempo ja foi explorado
semioticamente por Claude Zilberberg™. Ele explora a relacao
tempo/espaco dizendo que um cria o outro pela falta: o espaco reduzido
cria 0 tempo, como por exemplo o ato de esperar, reduzido a um ponto
espacial, que traz a sensacao do tempo passando. Dar tempo ao tempo,
portanto, seria reduzir a acao, o deslocar-se. No caso de Chapeuzinho,
seu didlogo estaciona a acao do lobo na iminéncia; é a espera do lobo
pela acdo que cria o tempo para Chapeuzinho, pois se ele tivesse optado
por agir antes de responder a qualquer pergunta, a menina, surpresa,
nao teria provavelmente conseguido fugir. Note-se que a surpresa em si
€ um ato acelerado, um salto descontinuo, um deslocar-se que reduz o
tempo.

No trecho abaixo sublinhamos cada um dos passos de
Chapeuzinho rumo a verdade, ou seja a gradacao:

Chapeuzinho - Vovd! Vova! Vovozinha!

® Parte do Trecho 7 da gravacdo anexa.
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De certa forma, segundo Zilberberg, é a duragao que cria o tempo: “De la lenteur, il suffira de dire
qu’elle «<prend son temps», «tout son temps», qu’elle «se donne du temps», que le sujet lent déploie
la durée devant soi et en jouit”. (Zilberberg, 1990, p.45)
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Lobo - Quem bate sem ordem minha?
Chapeuzinho - Sou eu, vovo, Chapeuzinho.
Lobo - Hummm! Pode entrar, minha netinha!
Chapeuzinho - Bom dia, vovo!

Lobo - Bom dia! Chega aqui na minha frente!

Chapeuzinho - A vovozinha hoje esta com uma voz téo_
diferente...

Lobo - Nao é nada, minha filha, acordei um pouco roucal! A
noite fez muito frio e eu fui la fora sem touca.

Chapeuzinho - Vovozinha... Vovézinha, vocé ndo vai se
zangar? Pra que sdo esses olhos tdo grandes?

Lobo - E pra te espiar!

Chapeuzinho - E este nariz tdo comprido, tdo feio?

Lobo - Pra te cheirar.

Chapeuzinho - E esta boca, vovézinha, tdo grande?

Lobo - Queres saber? Ha! Ha! Ha! Queres mesmo? Entao é
pra te comer! Aaaahhhhh!

Chapeuzinho - Uai! Uai! Uai! Mam&e! Vovézinha! O lobo!

E a reserva da primeira pergunta de Chapeuzinho que revela sua
posicao levemente defensiva, que no tempo do dialogo cresce a ponto de
permitir-lhe a fuga.

A aparicdo dos cagadores também é gradativa, mas da-se no
invisivel, por meio de ruidos. O lobo escuta o som e decodifica-o:

Lobo - Que é isso que estou ouvindo? N&o, seria uma
desgraca! Nao pode ser! Mas parecem latidos de cdes
de caca! Os cacadores andavam cacando por tras dos
morros. Serd que me farejaram esses malditos
cachorros? Sim! Sao eles! Estdo chegando! Ougo as
trompas, o alarido! Vou fugir! Agora é tarde! Chegaram,
estou perdido!
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Os cacgadores permanecem invisiveis para o lobo até que seja
tarde demais, quase como o proprio lobo fizera antes com a avé. A
passagem do visivel para o invisivel ocorre de repente, apesar de sua
fala mostrar como gradativamente ele chegara a conclusao de que o som
representava perigo. O lobo teve todas as dicas sonoras da aproximagao
dos cagadores para confirmar sua suspeita, mas eles permaneceram
invisiveis para o lobo, mantendo a ruptura visual. Tal como no didlogo
entre Chapeuzinho e o lobo disfarcado de anjo invisivel, é a invisibilidade
que deu a vantagem aos cacgadores. Nesse texto a verdade, que € uma
juncao do ser com o parecer, &€ sempre visual.

1.3.2 - TerceRa Fase: 1968, Lewa Victor

A Chapeuzinho 8, adaptada por Leila Victor, outro texto resumido,
€ um “poderia ser’. Todas as acdes dao-se sobre simulacros: o lobo
pensa ter a avo “no papo” e decepciona-se quando percebe que ndo a
tem; pensa que vai comer a Chapeuzinho e ndo come, mas a menina se
assusta como se tivesse sido devorada, e o cagador prende o lobo por
ameacar, ndo por agir. A Unica transformacdo de estado é a que o
cagador promove sobre o lobo, privando-o de sua liberdade; o resto do
texto trata das manipulag¢des e das sangoes.

Manipulacoes e Sancoes

O primeiro contrato a entrar no texto € entre Chapeuzinho e sua

Narradora - Sua méaezinha sempre lhe avisa para nao
conversar com estranhos, a fim de evitar que a filhinha,
que nunca viu nenhum lobo, fale com ele sem saber que
é mau. Mau como sé um lobo pode ser.

Esse contrato é enfatizado pela narradora quando Chapeuzinho o
rompe:

Narradora - E, esquecendo que sua mae lhe recomendara
para ndo falar com estranhos, Chapeuzinho Ihe
respondeu:

O lobo faz Chapeuzinho seguir por um arduo caminho iludindo-a
com a expectativa de lindas rosas. Ao chegar a casa da avo,
Chapeuzinho néo so6 julga a falsidade do lobo como a sua prépria atitude
em romper o contrato feito com a mae:
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Chapeuzinho - Ui! Estou tdo cansadinha! Aquele malvado
me enganou mesmo! Acho... acho que ele era o lobo
mau, que é tdo mau que nenhuma mie gosta dele.
Hum! Foi bem feito para que eu nunca mais me esqueca
das recomendac¢bes da mamée. Ela bem que me disse
para ndo conversar com estranhos. Bem que disse.

O lobo, que nao ter realizou nenhuma agédo além de ameacar
Chapeuzinho, é sancionado negativamente pela avo:

Vo - Agora tudo passou, minha lindinha! O lobo mau nunca
mais enganara ninguém. Nunca mais, malvado!

Note-se que a avo nao culpa Chapeuzinho pelo ocorrido, ou
melhor, pelo que poderia ter ocorrido. Quem o faz € a narradora:

Narradora - Realmente o susto foi muito grande, mas
Chapeuzinho Vermelho jamais falara com pessoas que
ndo conhega, ndo é, Chapeuzinho?

1.3.3 - Quarta Fase: 1970, Epy Lima

Duas dicotomias sdo possiveis na Chapeuzinho 2:
familiar/estranho, ja encontrada na Chapeuzinho 1, do Jodo de Barro, e
ingénuo/esperto, sendo que aqui esperto é eufdrico: € a esperteza que
vence. O lobo é esperto:

Narrador - Quando Toté e Chapeuzinho ja tinham andado
um bom pedaco dentro da floresta, encontraram o lobo.
Mas como n&o sabiam que era o lobo, nao tiveram medo
nenhum. O lobo sabia que eles eram uma menina e um
cachorro, mas se fingiu de bobo para poder perguntar:

Lobo - Que bichos sdo vocés que eu nunca vi antes na
floresta?

Esperto, mas nem tanto: sua obstinacdo faz com que perca o
sentido de segurancga, como se vé na cangao™:

Cantores - Menina mais cachorro

Que correm pra escapar

™ Parte do Trecho 13 da gravacdo anexa.
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O lobo disparado

Né&o pode mais parar

Sujeitos e Paixoes

A Chapeuzinho 2 conta a histéria de um sujeito limitado pela
pouca idade.

Chapeuzinho - Ora, eu ja tenho sete anos!

Ela quer visitar a avd, sabe e pode fazé-lo. O limite esta na
presenca do lobo:

Mae - Nao se trata disso. Ouvi contar que ha um lobo na
floresta.

Chapeuzinho - Lo-bo, bo-lo, lo-lo, bo-bo.

Mae - N&o é brincadeira, ndo. Dizem que ha uns cacadores
atras dele.

Chapeuzinho - Os cagadores andam atras do lobo, o lobo
anda na frente dos cacadores. Se uns andam atras e
outros andam na frente, eu passo de lado e ndo me
acontece nada.

A mae, apesar de /saber/ da presenga do lobo e de obter das
brincadeiras de Chapeuzinho a confirmagdo da falta de competéncia
modal da garota para enfrentar o lobo, parece pensar que seria muita
paranodia impedir a filha de realizar o desejo de visitar a avo:

Mae - Esta bem, esta bem. Eu ponho os bolinhos na cesta e
uma garrafa de suco de laranja e vocé leva pra vovo.

Nesse momento a verossimilhanca € obtida pela utilizagdo de
valores atuais na relagao entre pais e filhos: ao mesmo tempo que a mae
sabe das limitagbes da filha e deseja protegé-la, ela leva em
consideragao a necessidade de incentivar sua autonomia e liberdade.

Quando fala sobre sua idade, Chapeuzinho ndo s6 nos informa
que tem sete anos como também revela que deseja ser tratada como
alguém mais velho, ndo como um bebé ou uma criancinha. Mas suas
palavras sobre o lobo em seguida revelam sua ingenuidade: € ai que o
sujeito Chapeuzinho é limitado: ndo tem consciéncia, nao tem o /saber/.
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Quando a mae permite que a menina atravesse a floresta sozinha, ela
apenas entra na brincadeira, subestimando o perigo, mas dando a filha a
oportunidade de viver o simulacro de maturidade.

Chapeuzinho, por isso, inicia confiante em si. Durante todo seu
trajeto, a menina continua querendo e acreditando-se capaz de ser
independente. Nao ha mudanca alguma no seu estado passional. Ha
duas circunstancias que permitem a ela conseguir escapar do lobo: ele
estd pesado e mais lento por ter comido a avd, dando uma pequena
vantagem a menina, que “era muito rapida quando queria”; além disso,
para felicidade de Chapeuzinho, ela encontra um cacador em seu
caminho. A competéncia fantasiosa que descrevera no texto inicial

Chapeuzinho - Os cagadores andam atras do lobo, o lobo
anda na frente dos cacadores. Se uns andam atras e
outros andam na frente, eu passo de lado e ndo me
acontece nada.

de certa forma realiza-se:

Narrador - Naquele instante, um dos cacadores que andava
a procura do lobo, foi encontrado por Chapeuzinho.

Chapeuzinho - O senhor é cagador?
Cacador - Sou.

Chapeuzinho - Dos que andam atras do lobo?
Cacador - Isso mesmo.

Chapeuzinho - Pois o lobo esta atras de mim! Se o senhor
der a volta, fica atras dele!

Cacador - Posso atacar também de frente!

Chapeuzinho - Entdo aproveite! E aquele que vem ali
vestido de camisola e touca da minha avo!

(tiro)

O cacador ndo acredita no simulacro de maturidade vivido pela
menina:
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Cacador - Esta bem! Mas meninas pequenas ndo podem
andar sozinhas na floresta. Vou leva-la para a sua casa.
Vocé mora com a sua avo?

Mas suas palavras nao desfazem a ilusdo de Chapeuzinho:

Cacador - Vou, sim! Eu gosto de bolinhos e de laranjada.
Foi sorte minha passar por aqui!

Vo - Nao diga isso, a sorte foi minha!

Chapeuzinho - Mas se nao fosse eu insistir, a mamae nao
deixava eu lhe trazer o lanche!

Percebe-se facilmente um hiato entre a realidade dos adultos e a
de Chapeuzinho. O cagador, cordial, agradece o convite para o lanche e
a avl, também cordial, agradece ao cagador por salva-la. Ja
Chapeuzinho modela a realidade a seu modo, pois observa que o lanche,
tanto para a avo quanto para o cacador, s6 foi possivel gracas a sua
atuacdo. Ela mantém o simulacro de sujeito, mantém-se um sujeito
virtual, 0 que, em outras palavras, significa que ela ndo aprendeu nada
(ndo adquiriu /saber/) e ainda ndo é capaz de realizar mudangas (nao
adquiriu /poder/).

O lobo confia em si:

Lobo -

Bom mesmo é ser um lobo mau
Lobo que ndo ha outro igual

Vivo e sabido a fazer a festa
Reinando sempre pela floresta
Esta menina é muito boba

Anda pela estrada muito demorada
Mais esperto do que ela eu vou
Mais cedo chegar, vou pela picada

Vou engolir a vovozinha
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Engulo a velhinha de uma vez

E Chapeuzinho com certeza

Vira depois como sobremesa

Ele realiza parte de seu projeto:

Narrador - O lobo abriu a porta com um empurrdo, abriu a
bocarra e engoliu a vovo.

Mas a corrida do lobo atras de Chapeuzinho € insuficiente para
alcangéa-la; além disso, ele é morto pelo cagador antes mesmo de
frustrar-se.

O cacgador tem um percurso simples: deseja livrar-se do lobo e, na
primeira oportunidade, priva o animal de seu Unico trunfo (ter comido a
avo),acabando com o sujeito lobo.

Manipulacoes e Sancoes

Esse texto apresenta destinadores incompetentes, manipuladores
incapazes. A mae deseja que Chapeuzinho evite o lobo, mas apenas lhe
pede: ‘Juizo, ein?”. O lobo consegue da menina as informagbes que
precisa para banquetear avé e neta, mas nao precisa fazer muito para
obter a confianca da garota, pois como Chapeuzinho e seu caozinho
“ndo sabiam que era o lobo, ndo tiveram medo nenhum”. Ele convence a
avé a deixa-lo entrar, porém, quando tenta uma persuasao mais
elaborada sobre Chapeuzinho, comete um erro que € logo detectado pela
menina:

Chapeuzinho - Por que esta com a voz tao diferente?
Lobo - E um resfriado que peguei da minha netinha. Atchim!
Chapeuzinho - Mas eu nao estou resfriada.

Lobo - Quer dizer, um resfriado que posso pegar em vocé.
Mas entre, entre.

A partir desse erro, Chapeuzinho torna-se desconfiada e inicia o
didlogo de desvendamento do disfarce:



Analises - texto verbal

Chapeuzinho - Puxa, vovd, a senhora esta tdo esquisital
Uns olhées tao grandes que os oculos chegam a ficar
pequenininhos.

Aspectualizacao

Ha um jogo sutil entre rapido e devagar, que recobre o texto com
momentos acelerados e desacelerados Esse jogo culmina no ritual final
de cordialidade, lento, totalmente desacelerado;

V6 - Venha conosco, ndo faga ceriménia.

Cacador - Vou, sim! Eu gosto de bolinhos e de laranjada.
Foi sorte minha passar por aqui!

Vo - Nao diga isso, a sorte foi minha!

1.3.4 - Quinta Fase: 1979, ELenco bo GALINHO, E 1983, Maria CLara MacHaDO

A Chapeuzinho 4, do Galinho, € um sujeito virtual, pois quer
visitar a avd, que acredita /poder/ atravessar o bosque a salvo, mas nao
consegue nem conhecimento suficiente sobre o perigo nem a capacidade
de evita-lo ou destrui-lo, o que significa que a Chapeuzinho 4 é um
sujeito que nao se atualizou. Ja a Chapeuzinho 5, de Maria Clara, inicia
como proto-sujeito e s6 chega a ser sujeito em um programa de uso do
qual ela €, ao mesmo tempo, o objeto valor: sua fuga.

Sujeitos, Paixoes e Manipulacoes - Chapeuzinho 4

Na Chapeuzinho 4, interpretada pelo elenco do Galinho,
Chapeuzinho n&o tem opg¢do de caminho, o Unico caminho € o da
floresta:

Chapeuzinho - Ora, mamé&e, eu ja atravessei o bosque
tantas vezes e nunca me aconteceu nada. Nao tem
perigo.

()

Mae - Ponha sua capa e seu chapéu e pode ir. Mas tome
cuidado! Ndo demore muito e volte antes de escurecer.
A floresta é perigosa a noite.

O desejo de visitar a avo fica claro:
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Chapeuzinho - Se a senhora quiser, eu vou fazer uma visita
a vovo, mamae.

(..)

Chapeuzinho - Se a senhora deixar, eu vou e depois trago
noticias da vovo. Assim a senhora ndo fica mais
preocupada.

Ela manipula a méae para conseguir seu intento, com a tentacao
das noticias, o que é perfeito, pois, no momento, a mée esta preocupada
com a suspensdo das visitas da avo. No entanto, desde 0 momento em
gue usa essa estratégia, ela esconde seu desejo por tras do desejo da
mae e, a seguir, por trds do desejo da avo:

Chapeuzinho - Esta bem, mama&e. Oh, que bom! A vovo vai
ficar tédo contente!

Chapeuzinho, na condicao de filha, € um sujeito dissimulado pois
nao tem o direito de /querer/; ela quer, mas precisa de estratégias que
escondam esse desejo para que lhe permitam realiza-lo. No entanto,
como avisa a mae, ela n&o deveria atravessar a floresta pois:

Mae - Ndo, é muito perigoso, minha filha. Os cagadores
dizem que um lobo terrivel anda por ai.

Chapeuzinho - Ora, mamae, eu ja atravessei o bosque
lantas vezes e nunca me aconteceu nada. Ndo tem
perigo.

Mae - Nao, eu nao acho que vocé deva ir sozinha.

s

E nesse momento que a menina usa o préprio anseio da mée por
noticias para persuadi-la de que Chapeuzinho deveria ir (“Se a senhora
deixar, eu vou e depois trago noticias da vovo. Assim a senhora néao fica
mais preocupada”). A mae ndo tem certeza de que os cacadores estédo
certos (“dizem”) nem tem certeza de que ndo haja perigo. Nesse conflito
de valores, 0 anseio por noticias faz pesar a incerteza do perigo e a mae
cede ao pedido da filha. O conflito, todavia, néao foi resolvido:

Mae - Ponha sua capa e seu chapéu e pode ir. Mas tome
cuidado! Ndo demore muito e volte antes de escurecer.
A floresta é perigosa a noite.
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Chapeuzinho - Pode ficar descansada, mamaezinha!

Mae - Vocé nunca viu um lobo e ndo sabe como ele é. Ele é
um animal terrivel, com garras afiadas, dentes pontudos
e uma boca enorme! Tem orelhas grandes e olhos
enormes.

Chapeuzinho - Se eu ver um é claro que vou reconhecer
logo.

Mae - Todo cuidado é pouco, filha. Ele é traicoeiro.

Chapeuzinho - Esta bem, mae. Eu ja vou para voltar o mais
cedo possivel.

Mae - Que Deus a acompanhe, minha filha. Ficarei rezando
para que seu anjo da guarda a proteja.

A mae sabe sobre a falta de conhecimento de Chapeuzinho, ou
seja, que Chapeuzinho ndao sabe nem reconhecer nem desconfiar do
lobo, caso o veja; mas como nao tem certeza de que a filha o vera,
prefere ficar “rezando” para que isso nao aconteca. Se considerarmos
que o percurso principal do texto € do lobo, pois sua performance é
justamente o mote da histéria, Chapeuzinho € um anti-sujeito virtual que,
além de nao modalizar-se para o fazer, cumpre, a partir de certo
momento, 0 papel de objeto valor do lobo. Ele vai devora-la mas, no fim,
a perdera para o cagador, outro anti-sujeito.

Em primeiro plano o texto trata, portanto, de um confronto entre
sujeito (o lobo) e anti-sujeito (o cagador). O lobo confia em seu /poder/ e
/saber/ fazer, passa a acao e em seguida chega a realizacdo: come a
avo, a neta e o bolo. E somente no momento da realizacdo que ele se
torna vulneravel, em virtude do relaxamento natural que provém do
prazer da conquista:

Narrador - O lobo, que tinha devorado as duas e o bolo,
estava mais do que satisfeito. Com a barriga cheia, ele
dormia e roncava fortemente. O lobo dormia t4o
pesadamente que nem ao menos despertou quando o
cacador chegou.

Sancao - Chapeuzinho 4

O cacador fora atraido pelos gritos de Chapeuzinho e nao tardou
a empreender um percurso de sang¢ao negativa contra o lobo. O fazer do
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anti-sujeito cagador foi uma espoliagdo: roubou do lobo os objetos que
ele obtivera, ou seja, a avd e a neta. Ao mesmo tempo, o cagador
sincretiza o papel de destinador-julgador. Tendo aberto a barriga do lobo
para salvar a avo, e salvando com isso a neta, decide castiga-lo por sua
atitude grotesca em relacao as duas:

Cacador - Eu vou encher a barriga dele de pedras e vou
costurar. Quando acordar vai estar tdo pesado que mal
podera caminhar.

O Lobo, sem notar que estava cheio de pedras, vai ao rio beber
agua. E o momento em que explicita-se o castigo do cacador. Ele ndo
matou o lobo efetivamente, mas indiretamente, roubando-lhe o /poder/ e
o /saber/. O lobo quer agua, mas nao sabe que nao pode manter seu
equilibrio. Cai, entao, no rio e morre afogado.

Aspectualizacao - Chapeuzinho 4

A oposigdo que fundamenta o texto é maldade/bondade,
evidentemente euforizando a ultima. Ha, porém, bastante dissimulada, a
tematica da sensualidade que aparece no jogo dentro/fora: “Dava gosto
vé-la com aqueles cabelos bonitos escapando fora do chapéu’, diz o
narrador. O bosque fechado (descontinuo) € de um verde imenso
(continuo), assim como o lobo é imenso, mas sua barriga é fechada. E
sua punigdo consiste justamente em abrir e fechar sua barriga. O
continuo relaciona-se com o atraente, o descontinuo com o perigoso.

Sujeitos e Simulacros: Aspectualizacao na Narrativa, Chapeuzinho 5

Na Chapeuzinho da Maria Clara Machado, o cagador € somente
um sujeito virtual que durante todo o texto mantém de si um simulacro de
herdi, aceito socialmente. O lobo cré no simulacro do cacador, assim
como as arvores créem que devem temer o lobo. Essa incongruéncia é o
ponto chave da historia. Todos temem o lobo, inclusive quem néo deveria
temé-lo:

Narrador - As arvores ficaram com seus galhos arrepiados
de medo!

Arvores - O Lobo Mau voltou! O Lobo Mau! O Lobo Mau
voltou! O Lobo Mau voltou!

O que da coeréncia ao texto é que esse jogo entre o real e o
simulado da-se em todos os niveis, comeg¢ando pelo fundamental, no
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qual a realidade é euférica e a fantasia é disférica. E interessante que o
texto abre a temética do papel da mulher na sociedade justamente por
esse viés: quem prende o lobo, no final, sdo justamente as arvores, num
esfor¢o conjunto, no momento em que, de alguma forma néo explicitada,
percebem que temem um simulacro, ndo a realidade: lobo ndo come
arvore.

O cagador tem fantasia até no nome: Pedro Pirlimplimplim. Ele
nao faz nada e no confronto direto com o lobo é nocauteado por ele. Mas
mantém a pose, amparado por um jogo relacional que é trazido a tona
pelo texto, no qual se sugere que os simulacros sdo importantes, embora
muitas vezes patéticos:

Narrador - Mas, na floresta, as arvores amigas fizeram uma
roda e conseguiram prender o Lobo Mau! Quando a
turma toda chegou, o cagador, sem muito esforgo,
conseguiu prender o Lobo Mau na coleira!

todos - Viva o cagador! Viva!

Cacador - Muito obrigado! Muito obrigado!

Ocorrem rupturas no discurso nos casos em que elementos da
fantasia sdo misturados a realidade. O real € compreensivel, gradual,
continuo, enquanto a fantasia falta a explicacdo, a gradacao, entado ela é
descontinua. Quem avisa a mae sobre a doenga da avé que
desencadeara a necessidade de visita-la € um anjo. A mae nao acredita
em anjos, mas acha melhor verificar o aviso. Como néo acredita, manda
Chapeuzinho em seu lugar:

Dona Chapelao - Filha, va depressa até a casa da
vovozinha porque ela esta doente! Eu vou amanha, ta?

Chapeuzinho - Coitada da vovézinha! Como € triste ser
velhinha e sozinha!

Dona Chapeldao - Mas ela ndo é sozinha! Tem Tinoco, o
anjo da guarda que cuida dela, ta bom?

Mas Chapeuzinho também n&o acredita muito, pois quando o lobo
pergunta se a avo esta sozinha, ela responde:

Lobo Mau - Ahhh! Sei, sei, sei, sei! E ela esta sozinha?
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Chapeuzinho - Esta, coitadinha...

Sancao - Chapeuzinho 5

No final do texto, quando a turma (arvores, mae, avo, anjo e
cagador) € encontrada por Chapeuzinho, sanciona positivamente a
transformagé&o da menina em sujeito. Ela era, no inicio, um proto-sujeito;
sua transformacdo em sujeito ocorre na confrontagdo entre sua
expectativa quanto a avo (o real) e o disfarce do lobo(a fantasia). Nesse
momento, Chapeuzinho modaliza-se pelo /querer/ salvar-se. Salvar-se é
um ato de um personagem sujeito e objeto ao mesmo tempo: caso o lobo
consiga a conjuncdo almejada, ocorrera uma espoliacdo em que a
menina perde a si mesma.

A atuagdo de Chapeuzinho funciona secundariamente no texto,
apenas atrapalhando a performance principal, mas ela serd premiada por
isso. O cagador serd o responsavel por sua premia¢ao, simulando uma
inversao de papéis: Chapeuzinho, inicialmente objeto de desejo do lobo,
parecera um sujeito em conjuncao com o objeto lobo:

Chapeuzinho - Eu consegui escapar do quarto onde o Lobo
Mau tinha me prendido! E vim seguindo o barulho!

Cacador - Entdo esta tudo resolvido! Como prémio, a
Chapeuzinho vai levar o Lobo Mau até o Zooldgico!

todos - Ah! Eh! Muito bem, Chapeuzinho!

Chapeuzinho - Oba! Obrigada! Vamos la, seu lobo bobo!
De coleira e tudo!

Observe-se que os simulacros sdao mantidos: foram as arvores
que prenderam o lobo, mas quem é premiada € Chapeuzinho. Assim
também as éarvores prenderam o lobo, mas quem é ovacionado € o
cagador. Portanto, todas as sangbes sao feitas sobre atuagdes
simuladas.

Aspectualizacao Temporal - Chapeuzinho 5

No tempo, a calma (desaceleragdo) relaciona-se com o real,
enquanto a fantasia relaciona-se com a pressa (aceleragéo). Mesmo na
cena em que o cagador apressado e ansioso, representante da fantasia,
avisa sobre o perigo que Chapeuzinho corre, a mae, representante do
real, acha tempo para buscar um bolo, ou seja, ndo tem tanta pressa
assim. Tanto que ndo consegue acompanhar o seu Pedro Pirlimplimplim:
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Dona Chapeldao - Nao pode ser! Chapeuzinho Vermelho
saiu agora mesmo e vai atravessar a floresta sozinha!

Cacador - Ah, é? Entao eu vou correr para salva-la! Adeus!

Dona Chapelao - Ei, Seu Cagador, espere por mim! Eu so
vou pegar o bolo de fuba pra levar pra mamae!

Narrador - Dona Chapeldo saiu correndo, mas o cagador ja
havia sumido.

1.3.5 - Sexta Fase: 1988, Newton pA Mara, E 1994, FATimA VALENGA

Essa fase também apresenta duas versées de Chapeuzinho, uma

da década de 80 e outra da de 90.

Sujeitos e Paixoes - Chapeuzinho 7

TEIMOSIA

A Chapeuzinho 7, de Newton da Mata € um sujeito no texto:

Narrador - Numa pequena cidade bem distante daqui
morava uma menina muito teimosa, mas t4o simpatica e
bonita que todo gostava dela, pois tratava as pessoas
com delicadeza.

O sujeito Chapeuzinho é introduzido na narrativa pelo narrador
como um sujeito teimoso mas atraente. A teimosia é um /querer/
insistente, duradouro, a caracterizacdo passional de um sujeito virtual
ativo, que nao se resigna facilmente. Enquanto a resignacéo ocupa um
espaco entre a consciéncia da falta e a decepcao, a teimosia ocuparia
um espago entre a espera confiante e a atualizagao do sujeito (notando-
se que as paixdes ndo se resumem a este quadrado semibtico:

ESPERA CONFIANTE/ X CONSCIENCIA DA FALTA
FAZER

— —— _ RESIGNACAO

1

ATUALIZACAO DO X DECEPCAO
SUJEITO
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Enquanto a resignagdo subvaloriza o objeto, a teimosia o
supervaloriza. Dessa forma a resignacdo contém a propensdo a
passividade e a teimosia a atividade do sujeito, mesmo que ele nao
chegue a atualizar-se e a agir. Esse texto claramente opde
independéncia a submissdo, euforizando essa Ultima. A teimosia de
Chapeuzinho esta em considerar o seu julgamento tdo ou mais

competente que o da mae™:

Chapeuzinho - Ta bom, mae, ndo vou conversar com gente
estranha, e principalmente com o lobo! A senhora ndo
gosta dele, mas eu o acho tdo simpatico, com todo
aquele pélo fofo, aquele rabo comprido...

Longe dos olhos da mae, Chapeuzinho conquista o /poder/ fazer:
/poder/ descumprir as ordens da mae e seguir seu proprio arbitrio sobre o
melhor caminho a seguir:

Narrador - Entao, teimosa como era, Chapeuzinho
Vermelho decidiu ignorar os conselhos da mae.

Chapeuzinho - Hum... se eu for pela floresta, chegarei
antes e ainda posso brincar com as borboletas e colher
um lindo buqué para a vovo. Ela gosta tanto de flores!

Além disso, ela também deixa de observar o aviso para nao
conversar com estranhos. O texto deixa claro nesse momento que
Chapeuzinho nado é um julgador competente, pois, contra todas as
evidéncias como a fuga dos animais e a aparéncia ameacadora do lobo,
ela confia nele:

Narrador - A coruja ndo tinha nem terminado de falar
quando o lobo saltou de dentro do mato, parando na
frente da menina. Era um bicho terrivel, enorme, mal
encarado. Tinha uns dentées compridos e afiados e
umas unhas pontudas que nem prego! Ao vé-lo, todos
0Ss animais desapareceram no mesmo instante
apavorados. Mas Chapeuzinho ndo sentiu o menor
medo. O lobo, muito esperto, aproximou-se devagar e foi
falando mansinho.

™ Parte do trecho 19 da gravagao anexa.
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O percurso passional de Chapeuzinho motivado pela teimosia
passa da atualizacao pelo /poder/, descrita acima, a agao, que é a troca
de caminho e a conversa com o lobo. Apés ter sido engolida pelo lobo, a
decepgdo com seu préprio julgamento errbneo coloca-a num estado de
resignagado: E, desde aquele dia, Chapeuzinho Vermelho aprendeu a
nunca mais desobedecer sua mae.

Manipulacao e Sancao - Chapeuzinho 7

Chapeuzinho é um destinatario que rompe o contrato™ e é
sancionado negativamente no final, na frase citada acima.

O fazer do lobo é caracterizado por uma manipulacao eficiente,
que propicia que ele coma primeiro a avO, depois a neta. Sua
manipulacdo traz ambas para perto dele, de maneiras diferentes. Ele
seduz Chapeuzinho com expressoes lisonjeiras como ‘linda menina” e
“‘muito educada”. Assim, obtém o /saber/ como ir a casa da av0l, onde
podera comer as duas. A avé é enganada por ele, que se faz passar pela
menina. O lobo, no mesmo momento em que ganha a permissédo da avo
para entrar e tem, portanto, sua identidade revelada, engole a avé. E o
mesmo procedimento que usa para engolir a neta: engana Chapeuzinho
e a engole no mesmo instante em que se vé descoberto:

Lobo - E para comer vocé melhor! Um! Dois! Trés e... (nham
nham nham)

Narrador - O lobo jogou as cobertas para o lado, saltou
encima de Chapeuzinho Vermelho e engoliu-a do
mesmo jeito que tinha devorado a avo: com roupa e
tudo.

Além disso, o lobo realiza-se pela violagao das regras das quais o
cacgador € representante, o que torna o lobo anti-sujeito do cagador, ou o
contrério.

O universo modal do lobo é simples: ele /quer/ comer gente e
come. O cagador, destinador representante das regras que incluem nao
comer gente, tem o papel de sancionar negativamente o lobo nao
submisso pelo descumprimento de um contrato que deve ser cumprido
por todos. Essa sancao é uma punicao severa::

73

Segundo Greimas e Courtés, destinatario € o ator a quem sao comunicados “ndo somente os
elementos da competéncia modal, mas também o conjunto dos valores em jogo” [Dicionério |, p.
115]; o contrato é o termo final da manipulagdo bem sucedida: “estabelecido desde o inicio entre o
destinador e o Destinatario-sujeito rege o conjunto narrativo” [Dicionario |, p.85]; o contrato s6 é
rompido quando o destinatario é regido por quadros de valores conflitantes, sendo um deles o
motivo para a aceitagdo do contrato e outro o motivo da ruptura.
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Narrador - E, com dois tiros, o lobo foi atingido em cheio na
cabecga.

Lobo - Ai, ai, me acertou, estou morrendo! Uh! Adeus!

Cacador - Até que enfim acabei com vocé, seu miseravel!

Ja o cacador é sancionado positivamente no final:

Chapeuzinho - Muito obrigado, seu cagador, a gente estava
quase morrendo sufocada la dentro, né, vovo?

Vovo - E sim, meu bem. Obrigada, cacador.

Aspectualizacao - Chapeuzinho 7

Todos os atores sdo excessivos™ (Chapeuzinho é teimosa, a avo
é crédula, o cagador € impulsivo, o lobo € guloso). Além disso, toda agéao
€ uma aceleracao temporal, como por exemplo:

Narrador - O lobo jogou as cobertas para o lado, saltou
encima de Chapeuzinho Vermelho e engoliu-a do
mesmo jeito que tinha devorado a avo: com roupa e
tudo.

Lobo - Ah! Agora, sim, comi que nem um reil E melhor eu
dormir um pouco para fazer a digestdo. (bocejo)

Narrador - Alisando a barriga estufada, o lobo voltou para a
cama macia da vovo e logo caiu num sono profundo.
Quanto mais dormia, mais o lobo roncava. E roncava tao
alto que um cacador que ia passando por ali escutou.
Curioso, abriu a janela da casinha para ver o que se
passava la dentro.

Cacador - Que vejo?
N&o foi a pobre vovo que na cama deitou!

Aquele é o lobo malvado que a devorou!

Com muito cuidado eu miro!

™ As caracteristicas excessivo/insuficiente/na medida aspectualizam os atores no texto.



Analises - texto verbal

Chega de tanta espera!
Disparo nele um tiro!
Vou acabar com a fera!

Narrador - E, com dois tiros, o lobo foi atingido em cheio na
cabeca.

Nesse trecho, o excesso de barulho feito pelo lobo, o excesso de
tiros (um bastava) e 0 excesso de comida dao a sequiéncia rapida de
transformacgbes de estado uma intensidade que a acelera ainda mais.
Essa aceleragdo € evidente no modo como o lobo come Chapeuzinho:
“do mesmo jeito que tinha devorado a avo: com roupa e tudo”. A
aceleracdo nao permite a avé ou a Chapeuzinho ganhar tempo para
reagir. Por outro lado, o lobo, que age aceleradamente, ganha tempo,
como no exemplo:

Narrador - E o lobo saiu em disparada, cortando caminho
pela floresta. Chapeuzinho nem imaginava o maldoso
plano do animal e preferiu ir devagar, conversando com
os bichinhos. Num piscar de olhos, o lobo chegou a casa
da avé enquanto a menina ainda estava no meio do
caminho colhendo flores.

Esse trecho mostra claramente que a vantagem do lobo estd no
seu modo de agir acelerado, que se contrapde ao modo desacelerado de
Chapeuzinho agir. Acelerando, o lobo ganha espago para agir.

A aspectualizacdo do espaco aparece claramente na voz de
Chapeuzinho, opondo a estrada do trigal, comprida e sem atrativos ao
caminho da floresta, curto e com atrativos. Para a menina, a distancia da
estrada do trigal exacerba a disjuncdo. Ao mesmo tempo, pode-se dizer
que a falta de atrativos transforma o longo caminho numa sequéncia de
“mesmo lugar”, o que cria o tempo para a ansiedade e também exacerba
a disjungcdo. Ja o caminho da floresta diminui a distancia, simulando
conjungdo, enquanto seus atrativos distraem a atencao da disjungao, o
que também provoca um simulacro de conjung¢ao e, consequentemente,
um prazer da realizagdo, mesmo que simulada:

7z

Chapeuzinho - A estrada que passa pelo trigal € tao
comprida... Desse jeito eu vou chegar morta de cansaco
na casa da vovo!
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Narrador - Entdo, teimosa como era, Chapeuzinho
Vermelho decidiu ignorar os conselhos da mae.

Chapeuzinho - Hum... se eu for pela floresta, chegarei
antes e ainda posso brincar com as borboletas e colher
um lindo buqué para a vovo. Ela gosta tanto de flores!

Chapeuzinho 6

A Ultima Chapeuzinho, assinada por Fatima Valenca, parte da
dicotomia harmonia/discrepancia, sendo a ultima disférica e ligada ao
urbano. Essa dicotomia relaciona-se estreitamente com a idéia de
continuidade e ruptura, entrando, no nivel narrativo, nas quebras de
contrato e punigbes, e principalmente no nivel discursivo, na
aspectualizagao.

Sujeito e Objeto - Chapeuzinho 6

O lobo é um personagem urbano que quebra o contrato social de
harmonia aceito pela comunidade local. Ele pode fazé-lo, em virtude de
sua forga, entrando em conjungdo com o que quer que seja e desejando
muito mais:

Narrador - Depois, ele subiu na montanha mais alta para
tirar uma pestana e admirar a paisagem la em baixo.
“Um dia tudo isso sera meu! Ah! Ah! Ah! Ah!”.”

Chapeuzinho nesse texto € somente um objeto-valor. O texto
conta a histéria do lobo, sem disfarcar: inicia e termina falando dele.
Chapeuzinho nao passa de um objeto casual, um dentre tantos outros
possiveis:

Narrador - Num cantinho a direita la longe, os olhos de lince
do lobo divisam uma casinha pequenina com fumaca
saindo da chaminé, e dois pontinhos vermelhos que se
mexiam pra la e pra ca, como se fossem gente. “Carne
nova no pedaco! Ah! Ah! Ah! AhI'’”

Aspectualizacao - Chapeuzinho 6

Ha uma caracterizacao aspectual do espaco que entra em jogo
com o nivel fundamental: a cidade e seus componentes sao
descontinuos, assim como o rock do lobo, enquanto o campo e seus

™ 0 texto é narrado por um Unico ator, o narrador, que faz todas as vozes, como quem & um livro.
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elementos sdo continuos Em diversos momentos essa distincdo é
descrita:

Narradora - Ah! Que delicia de recanto. No mundo inteiro
ndo havia melhor lugar para se viver do que na floresta.
Uma auténtica ilha cercada de paz e sossego por todos
0s lados.

(...)

Narradora - Mesmo naquele tempo e por aquelas bandas, a
cidade grande era uma poluicdo so. Barulho, fumaca
(tosse) e muita agitagcdo. Por isso a vovo tinha preferido
a vida no campo, muito mais saudavel.

O limite, que surge na idéia de ilha, é dissolvido pela continuidade
entre o dentro (“delicia de recanto”) e o fora (“cercada de paz e sossego
por todos os lados”), mas, por outro lado, fortalece a idéia da regra, da
moral, do contrato social que rege o lugar e, portanto, limita a liberdade
de acao dos individuos. Até mesmo o fazer cruel dos lenhadores contra o
lobo ndo é apresentado como rompendo a continuidade da floresta a qual
pertencem, pois trata-se apenas de recuperar a avd e a neta, de manter
a ordem. Sua crueldade, no entanto, é trazida a tona em funcédo dos
apelos do lobo:
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Narrador - “Deita ai, 6, valentdo!”, ordenou Carrasco,
afiando as unhas com o facdo, enquanto Machadao
afiava o machado e Montanha ligava a serra elétrica. “O
qué? O que é que vocés pretendem fazer, rapazes?
Nada de violéncia, por favor! Tem crianga no recinto!”.
“Tu ta com medo, lobdo?”, debochou Machadao, “Mas tu
nao era ruim, ndo era horriver, nao era péssimo?”. “Era,
meu caro lenhador, era. Por isso, proponho entrarmos
num acordo.”. Era a sua dltima cartada. Pena que a
turma ndo tinha muito senso de humor. “Ndo tem
acordo. Vamos abrir sua barriga agora e tirar as duas
dai antes que seja tarde demais.”. “Mas assim? A
sangue frio?”. Quem diria? O lobo mau estava tremendo
de medo. “Relaxe, valentdo!”, tranquilizou carrasco,
“Néo vai doer nada, juro!”. “E... e a cicatriz? Sera que
ndo vai ficar nenhuma cicatriz? Eu sou um lobo muito
vaidoso.”. “Da um tempinho ai, lobdo”, disse Machadao,
“até hoje, nunca ninguém reclamou das nossas
operacdes!”. “E verdade?”, exclamou o lobo, com o
sorriso cheio de esperanca. “Claro! Nunca ninguém
sobreviveu pra contar... Qua! Qua! Qua! Qua! Qua! Qua!
Qua!”. Os trés riram muito, muito mesmo, como soO riem
aqueles que riem por ultimo.

Todavia, o que a crueldade revela é que o lobo, que antes era o
mais forte, foi derrotado por portadores do mesmo elemento forga, que
utilizarao técnicas tao violentas quanto as do lobo para castiga-lo; essa
equivaléncia esmaece o excesso dos lenhadores, pois baseia-se no
velho ditado quem com ferro fere, com ferro sera ferido, ou outros
semelhantes. Além disso, a violéncia é percebida apenas pelo lobo. Os
cagadores comprazem-se com a puni¢ao do culpado por outra violéncia.

Manipulacdo e Sancao - Chapeuzinho 6

Remetendo a oposicao cidade/campo, em varios momentos surge
a caracterizacao do lobo urbano quebrando a harmonia da floresta, por
exemplo:
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Narrador - Todo aquele clima bucdlico desaparecia como
que por encanto quando o lobo pintava no pedaco. A
cabeleira oxigenada, a camiseta onde se lia o alerta:
“fera radical”, brincos nas orelhas, no nariz e no rabo e o
walkman martelando rock pauleira a todo volume.
“Cheguei, macacada! Ah! Ah! Ah! Ah!".

A continuidade do campo é garantida por um contrato social que
justifica a exclus&o do lobo urbano. Além disso, a vové vegetariana confia
no lobo ndo porque € boba, mas porque um clima de boa vizinhanga e
hospitalidade faz parte desse contrato social no qual ela se insere:

Narradora - Os trabalhos mais bragais, que pediam um
esforgco improprio para as vovos, eram realizados por
viajantes e cagadores que volta e meia apareciam por la
para dar uma forca e saborear aqueles biscoitinhos
amanteigados que so as vovos sabem fazer.

1.3.6 - OBSERVAGOES

Na segunda fase Chapeuzinho 3 é sujeito somente em programas
de uso, ou seja tem apenas ag¢des de funcado secundaria no programa
narrativo central. Chapeuzinho 1, ainda da segunda fase, inicia o texto da
mesma forma, mas chega a atuar como sujeito ou anti-sujeito contra o
lobo no final do texto, quando é , entdo sancionada negativamente pela
avo. Na terceira fase, todos os papéis actanciais sdo simulacros, agdes
virtuais de sujeitos que pensam agir, mas nao realizam, de fato, mudanca
alguma. A atuagdo de Chapeuzinho 8, a representante dessa fase,
enquadra-se nos mesmos moldes; a menina €& sancionada
negativamente pelo narrador, sancdo de uma acdo que nao houve,
sancdo do simulacro de acdo. Na quarta fase ela inicia como sujeito
virtual porém, incapaz de atualizar-se™; obtém sangdo negativa do
cagador, mas ignora-a:

Cacador - Esta bem! Mas meninas pequenas ndo podem
andar sozinhas na floresta. Vou leva-la para a sua
casa.(...)

Chapeuzinho - Mas se néo fosse eu insistir, a mamae ndo
deixava eu lhe trazer o lanche! Até o Toto gosta de
bolinhos e laranjada!

™ O sujeito virtual é modalizado pelo /querer/ ou pelo /dever/; s6 se torna suijeito atualizado caso seja
modalizado pelo /poder/ e pelo /saber/.
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Na quinta fase ela ndo tem uma acao efetiva: Chapeuzinho 4 é
um sujeito virtual, somente modalizado pelo /querer/, e Chapeuzinho 5 é
um proto-sujeito, responsavel por uma unica agdo em um programa de
uso: sua fuga. Chapeuzinho fica sem san¢do em ambos os textos.

Em uma das versdes da sexta fase (Chapeuzinho 7), a menina é
sujeito da narrativa, um destinatario que rompeu o contrato. No outro
texto, Chapeuzinho 6, ela € somente um objeto-valor.

No movimento passional de Chapeuzinho, que chega a ser
inexistente nos casos em que ela € somente objeto-valor, uma tendéncia
a resignagcdo, ou seja, a conformar-se com sua menoridade e
incapacidade de julgar os outros e tomar decisées por conta prépria, €
importante na 3° fase, na 4* e em um dos textos da 6° fase.

O lobo, por sua vez, na segunda fase ndo chega a realizar-se, ou
seja, nao obtém o valor desejado (ndo come ninguém). Isso se repete na
terceira fase, quando ele chega a modalizar-se completamente para o
fazer, mas tem seu percurso interrompido pelo cagador. Na quarta fase
também nao se realiza, dessa vez ndo chegando sequer a modalizar-se
pelo /poder/, o que determina seu fim como sujeito.

Na 5° fase, as versdes apresentam dois caminhos para o lobo: em
Chapeuzinho 4 (1979) chegando a realizagcdo antes do fim, ou seja, o
lobo efetivamente come a menina antes de ser punido por isso; em
Chapeuzinho 5 (1983) mantendo-se no nivel do parecer até seu fim que
n&o é a morte, mas a prisgo:

Dona Chapeldao - Chapeuzinho! Minha filhinha, vocé esta
viva!

Chapeuzinho - Eu consegui escapar do quarto onde o Lobo
Mau tinha me prendido! E vim seguindo o barulho!

Cacador - Entdo esta tudo resolvido! Como prémio, a
Chapeuzinho vai levar o Lobo Mau até o Zooldgico!

Como se pode constatar no trecho acima, o lobo parecia ter
comido a menina, mas nao comeu. Sua punicao € uma representacao de
morte, ou seja, um outro parecer/nao ser.

Também com dois moldes diferentes, um dos lobos da 6° fase
(Chapeuzinho 7, 1988) passa diretamente da decepc¢ao ao fim de sua
atuacdo como sujeito, ndo chegando a comer a menina, enquanto o outro
(Chapeuzinho 6, 1994) € um destinatario que costuma romper o contrato
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de harmonia social e é sancionado negativamente, apds ter comido a avé
e Chapeuzinho.

Em suma, a realizagéo é negada ao lobo na maioria das versoes,
passando a ocorrer ciclicamente somente a partir de 1979.

O quadro abaixo descreve as dicotomias do nivel fundamental
nas versdes de Chapeuzinho. Todos os termos euféricos sao
relacionados pelo sema” “limite”, enquanto todos os termos disféricos
estdo relacionados a ndo obediéncia de limites. Em outras palavras, em
Chapeuzinho hd um trabalho com a foria no tratamento do fechado e do

aberto.
Categorias semanticas gerais, marcadas timicamente
Fase Ano Versao Euforia Disforia
2 1960 3 bondade maldade
2 1965 1 familiar estranho
3 1968 8 obedecer desobedecer
4 1970 2 familiar estranho
5 1979 4 bondade maldade
5 1983 5 realidade fantasia
6 1988 7 submissdo independéncia
6 1994 6 harmonia discrepancia

Na segunda fase, Chapeuzinho 3, as casas (da mae e da avo)
sao os limites (o fechado), a floresta € o vasto (o aberto). Toda a agéao
ocorre na floresta, ou saindo da casa em diregédo a floresta. Contudo, o
aberto (floresta) € limitado pelas casas, assim como a maldade, nesse
texto, € limitada pela bondade.

Na Chapeuzinho 1, ainda segunda fase, o jogo aspectual é forte
principalmente no que se refere ao visivel e ao invisivel. O visivel é o
continuo sobremodalizado pelo descontinuo: é restrito (fechado) e
compreensivel. O invisivel, obviamente, € o oposto, o descontinuo do
limite (ndo /poder/ ver) sobremodalizado pelo continuo do que, sem
recortes, € ilimitado (aberto) e, portanto, incompreensivel. Em outras
palavras, o que é limitado visualmente amplia-se nas possibilidades
imaginarias, tornado-se aberto, sem limites. E dessa forma que a
conversa de Chapeuzinho com o lobo na casa da avd desvenda-o
gradualmente, limitando as possibilidades imaginarias e dando tempo
para a menina fugir; pelo contrario, a descricdo dos sons dos cagadores
pelo lobo ndo os desvenda: o visual continua secreto, apesar de
possivel, e portanto os cacadores surgem bruscamente e nao
gradualmente, sem dar tempo ao lobo para fugir. Foi somente pela

" Sema: unidade do contetido, unidade semantica. [Cf. Dicionario I, p. 391]
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gradagcao que tornou visivel o lobo disfarcado que Chapeuzinho pode
tornar-se anti-sujeito do programa do lobo e, como tal, responséavel pelo
contrato rompido e suscetivel de receber a sangédo da avo.

A Chapeuzinho 8, representante da 3° fase, sugere
aspectualmente um conjunto euférico do fechado (familiar, avd, mae,
zoolégico) e um disférico do aberto (estranho, lobo, excesso). Esses
grupos estanques permitem que o percurso dos sujeitos seja apenas
simulado e faz do simulacro de sujeito Chapeuzinho um destinatario
descumpridor do contrato estabelecido por essa divisao e passivel da
sancao negativa do narrador.

A Chapeuzinho 2, quarta fase, ndo trabalha a aspectualizagéo do
espago, mas a do tempo, em que o rapido (ilimitado) é disforico e oposto
a devagar (limitado). A cordialidade do dialogo entre avd e cagador no
final do texto marca a idéia de limite, de convencional, regras positivas.
Chapeuzinho é crianga e, segundo o narrador, ndo poderia andar sozinha
na floresta. Ela ndo é capaz de compreender a disforia do acelerado:
considera tudo um jogo, uma brincadeira, por isso sera um sujeito virtual
e também objeto de valor, e terminara o texto como um proto-sujeito que,
quando crescer, podera vir a ser sujeito.

A 5° fase apresenta dois textos de aspectualizagdo importante.
Primeiramente, Chapeuzinho 4 trabalha com o aberto/fechado: os
cabelos escapando do chapéu, o bosque fechado com verde imenso € o
lobo imenso de barriga fechada. O castigo do lobo é ter sua barriga
aberta e novamente fechada. A bondade é o limite da maldade, como na
versao 3.

Em seguida, a Chapeuzinho 5 tem no tempo e nos atores idéias
de fechado e aberto que passam pela dicotomia realidade/fantasia. A
realidade é contida, calma, enquanto a fantasia ndao tem limites, é
desenfreada. Os atores sdo realidades sobremodalizadas pela fantasia.
E no limite entre a normalidade e a anormalidade dessa fantasia que
surge o aberto, o ilimitado, os simulacros passionais sobre os quais 0
texto se processa. Cabe notar que as duas Chapeuzinhos da quinta fase
trabalham dialeticamente com a aspectualizagdo, ou seja, ndo ha em
nenhuma delas um grupo disférico ou eufoérico estanque.

Na sexta fase os dois textos trabalham com o excesso, com o
passar dos limites. Em Chapeuzinho 7 todos os atores sdo excessivos e
toda acdo é uma aceleracdo, num convite a idéia de abertura. No
entanto, a longa estrada do trigal, sem atrativos mas segura, € euférica
para o texto e disférica para Chapeuzinho, dando-se o oposto com o
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curto, atraente e perigoso caminho da floresta. Assim revela-se que o
aberto (independéncia) é atraente, mas incerto, valendo a pena optar
pelo fechado (submisséo), pois sua falta de atrativos € compensada pela

certeza, pela seguranca.

Chapeuzinho 6 € menos explicita, mas ainda assim o lobo tem um
comportamento excessivo e por isso precisa ser limitado, ou seja, o
ilimitado é disférico. O lobo € o urbano, o acelerado, o ruidoso, o aberto,
enquanto a floresta é harmoénica, tranqila, silenciosa e seus habitantes
sdo fechados (limitados por regras), contidos e felizes, ou se€ja,
euforizados no texto. Curiosamente, a cena de contencao do lobo é um
massacre, excessivamente violento, sugerindo que fechar o aberto sé
pode ser feito com uma acao de mesmo calibre, também aberta, ampla o
suficiente para abarca-lo.

1.4 - Pinoauio

Todas as narrativas de Pindéquio tratam da transformag¢do do
protagonista, o qual inicia o texto cumprindo uma fungédo objetal, em um
sujeito, passando pela virtualizagdo (/querer/ ou /dever/ fazer), pela
atualizagéo (/saber/ e /poder/ fazer) e pela realizagéo (fazer).

1.4.1 - Secunpa Fase: 1960, Rabames GNATTALI

Manipulacao

O Pin6cchio 1, de Radamés, € a histéria de um carpinteiro que
manipula uma fada a transformar em menino o boneco que ele
construira:

Joao Grilo - Gepeto n&o tinha filhos, mas como ele queria
um menino! Uma noite, Gepeto se meteu a talhar um
pedaco de madeira e conseguiu fazer dele um menino.
Naturalmente, ndo era de verdade, mas, sim, um menino
de madeira, um fantoche.

()

Gepeto - Olha s6, Figaro, a estrelinha esta brilhando no
céul.. Sera que ela me dara o que eu desejo? Figaro,
sabe o que eu pedi? Eu pedi que o meu pequeno
Pinécchio fosse um menino verdadeiro.
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A fada realiza o desejo de Gepeto por meio da transformacgéo do
objeto Pindquio num sujeito que tem por destinador a prépria fada e seu
representante: o Grilo Falante, o qual narra a historia.

Sujeitos e Paixoes

Para conseguir tornar Pin6cchio um sujeito, a fada o faz /querer/ e
/crer-poder/: coloca-o num estado de espera confiante:

Fada Azul - E vocé, Pindcchio, fantochinho de pau, acorde!
O dom da vida ¢é seu!

Pinocchio - Oh! Eu posso me mexer! E falar! E andar! Eu
estou vivo! Sou um menino de verdade!

Fada Azul - Ainda n&do, Pindcchio! Mas se vocé provar que é
corajoso, honesto e que tem consideragdo para com 0s
outros, um dia sera mesmo um menino de verdade!

A narrativa tem como pano de fundo a dicotomia verdadeiro/falso,
em que a negacao do verdadeiro aparece como “de mentira” e a negagao
do falso é “secreto”. Em um primeiro momento, Pin6quio € um menino
falso, um boneco de madeira. A fada transforma-o em um menino
secreto, potencial. Os deslizes de Pinéquio para a mentira implicam num
retorno ao falso, mas, estimulado pelo grilo e pela propria fada, ele
atualiza seu potencial e torna-se um menino de verdade. Esse percurso
fica claro no quadrado semiético abaixo:

falso e verdade
e mentira SECIEt0

S

A paixdo de Pinéquio tem estreita relacdo com esse percurso,
pois o menino falso € um menino que ndo quer nem deve mudar (ndo é
sujeito), o menino de mentira quer mudar mas nao pode (sujeito virtual),
0 menino secreto € 0 menino que deve e pode mas nao sabe mudar
(sujeito parcialmente atualizado) e, finalmente, o menino de verdade é
um suijeito realizado.
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Aspectualizacao

Tanto a modalizacdo quanto a transformacdo de Pindcchio
ocorrem no sair de espacos fechados, tais como a gaiola do Strémboli, a
prépria ilha como espaco limitado por agua e a barriga da baleia:

Fada Azul - Pindcchio! Vocé se mostrou corajoso, honesto
e dedicado salvando seu pai desta maneira de Monstro,
a Baleia. Acorde, Pindcchio! Vocé ndo € mais um
fantoche de madeira, mas sim um menino de verdade!

1.4.2 - Tercera Fase: 1968, Fernanpo Loso

Assim como anterior, o Pindquio 2, de Fernando Lobo, também
trata da oposicdo verdadeiro/falso. Seu percurso, um pouco mais
complexo, faz o seguinte trajeto: falso (disférico) — de mentira (ndo
euforico) — secreto (ndo disférico) — verdadeiro (euforico).

Sujeitos

A histéria é de Gepeto que, construindo uma simulagao de filho,
nao se satisfaz:

Gepeto - Ahl.. E uma pena que ele ndo seja um menino de
verdade. Assim eu n&o seria tao sozinho.

Gepeto ganha da fada a possibilidade de transformar o simulado
em realidade. Essa possibilidade é a transformagao do objeto Pinéquio
em sujeito virtual.

Pindquio - Oba! Que legal! Eu vou pra escola!
Eu vou pra escola
Vou aprender a ler

Gepeto - Que menino mais frajola

Pinoquio - Bom aluno eu vou ser!

A virtualizagdo de Pindquio aparece pouco no texto. Na cancao
acima ele revela desejar ser igual a um ideal de menino, o bom aluno e,
portanto, o bom filho, o filho de verdade. Ele, porém, ndo sabe como
fazer essa mudanga, € ingénuo e, como sujeito, passa por um processo
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de atualizacao iniciado justamente pelo encontro desastroso na saida da
escola com uma turma da pesada que o leva a roubar péras:

Moleque Lider - Ei, turma, olha s6 o que o cara aqui
perguntou: se 0 mogo da as péras pra gente... (risadas)
Essa ndo! (risadas) Vamos embora, rapaz!

Pinoquio - Esta bem, vamos!

Sem a malicia necessaria para fugir a tempo (/saber/), Pindquio &
preso e vendido pelo dono das péras a um dono de circo que o enjaula.

Aspectualizacao

Nessa histéria ndo ha grilos. E interessante que o espaco fechado
da barriga da baleia, comum nas versdes dessa historia, é substituido
pelo espaco profundo e fechado de um poco. E entrando na jaula, outro
espaco fechado, que Pindquio se arrepende:

Pinoquio - (chorando) Eu estou tao arrependido! Eu nunca
mais vou desobedecer e nunca mais vou mentir!

Esse arrependimento modaliza-o pelo /querer/, num movimento
de interiorizacdo; o auxilio da fada modaliza-o pelo /saber/, num
movimento de dentro para fora, saindo da jaula para o espaco externo do
poco no qual o pai esta preso. Debrugando-se sobre o pogo ele adquire o
/poder/ salvar o pai e esse salvamento é a acdo que o consagra, num
outro movimento de dentro para fora. No final, a festa é mais um
movimento em direcdo ao espacgo aberto: um véo nas asas da fada

transformada em mariposa gigante.

1.4.3 - QuarTa Fase: 1970, Epv Liva

O Pino6quio 3, de Edy Lima, explora a questao da mentira a ponto
de torna-la um dos termos da oposi¢ao do nivel fundamental. Enquanto
tinhamos nos Pin6quios anteriores a oposi¢cao verdadeiro/falso, sendo a
mentira uma gradagcao no processo, aqui ndo comparecem nem o falso
nem o secreto e a oposi¢ao é verdade/mentira, mais simples pois recorre
a negacao pura de seus termos sem gerar outros:

DE MENTIRA X DE VERDADE

e

NAO VERDADEIRO NAO MENTIROSO
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Sujeitos e Destinadores

O percurso narrativo €, também, mais simples. Gepeto, saindo da
resignagdo inicial, manipula uma fada para que transforme o seu
simulacro de menino em realidade e manipula Pindéquio no mesmo
sentido, ou seja, manipula-o para que o boneco se transforme num
menino de verdade. A paixdo de Gepeto, portanto, s6 faz dele um
destinador:

Gepeto - Olha aqui na janela, Figaro. Veja la no céu a
estrela dos desejos. Eu vou fazer um pedido. Gostaria
que Pinoquio fosse um menino de verdade! Ah, néo...
Acho que ela ndo vai me atender.

7

O recurso usado por Gepeto € manipulacdo da imagem da
competéncia da fada, ora seduzindo-a pela demonstracdo de confianca
(imagem positiva: “vou fazer um pedido”, ora provocando-a pela
descrenca em seu /poder/ (imagem negativa: “Acho que ela ndo vai me
atender”).

O grilo tem um objetivo proprio (a medalha) e é essa a tentacao
que faz dele um sub-destinador (um representante da manipulacdo da
fada sobre Pindquio contra os anti-destinadores raposa e gato). Como
sujeito, o grilo cumpre seu programa e termina realizado:

Pinoquio - Ei, Fada Azul! Antes de ir embora, dé a medalha
de ouro ao Grilo Falante que é bem merecida!

Isso ocorre também com Pindquio e com Gepeto:

Pinéquio - Que aconteceu? Quem sou eu? Papai?!? Estou
vivo e sou um menino de verdade!

Gepeto - Meu filho! Vocé ja ndo é mais um boneco de
madeira! Este € o dia mais feliz da minha vida!

Aspectualizacao

Tomando-se os aspectos ritmicos dos fenémenos morais do
texto, temos que os elementos cujo ritmo implica em gradacao (um passo
apdés o outro) e clareza sdao desacelerados, enquanto aqueles que
implicam em ruptura, omissao de etapas e consequente falta de clareza
sobre o0 processo sdo acelerados. Pode-se enquadrar no primeiro grupo
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O desacelerado U o trabalho, o estudo, a verdade e a ordem, enquanto
no grupo dos fenémenos acelerados entram a magia, o sucesso, a
mentira e a bagunga. O Pin6quio 3 euforiza o desacelerado e disforiza o
acelerado. Por exemplo, a magia é disforizada no momento em que a
fada a caracteriza pela insuficiéncia:

Pinoquio - Vival Posso andar e falar! Sou um menino de
verdade!

Fada Azul - Nao, Pindquio! Vocé ainda ndo é um menino!
N&o ha magica que facga isso! Eu apenas lhe dei fala e
movimento, o resto depende de vocé.

1.4.4 - Quinta Fase: 1977, Roserto be Castro

Sujeitos e Destinadores

O Pinéccio de Roberto de Castro, Pindquio 4, conta a histéria de
Gepeto, um sujeito incompetente para a agcdo que somente consegue
construir um simulacro do objeto desejado, e é incapaz também como
destinador, pois ndo consegue manipular Pindccio a agir conforme
gostaria. E essa mesma falta de competéncia modal que ele expressa
ao ser encontrado por Pinéquio na barriga da baleia:

Gepeto - Me... meu filho! Que maravilha vé-lo de novo!
Pensei que jamais poderia encontra-lo!

Pindquio, aquele que deveria ser manipulado por Gepeto, € quem
0 manipula, fazendo-o /crer/ na possibilidade de sair. Toda a agéo ocorre
porque a passividade de Gepeto é sobremodalizada pela atividade de
destinador da fada, e do grilo representando-a, sobre o boneco.

Modalizando Pinéquio pelo /querer/ ser um menino de verdade, a
fada faz com que ele supra a falta de competéncia modal do pai. O
percurso do boneco € longo antes de sua atualizacdo, a qual sé ocorre
efetivamente pela atuacédo do grilo como seu destinador, impedido-o de
resignar-se a um estado duradouro de falta (a culpa):

Pindccio - Vocé viu?

Joao Grilo - Claro que vi!
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Pinoccio - Mas que coisa horrivel!l Meu pobre pai foi
engolido pela baleia! E tudo por minha culpa!

Jodo Grilo - NA&o chore, Pindccio, isso ndo vai adiantar
nada! Temos que encontrar é um meio de salva-lo!

Pinéccio - Temos que tirar papai da barriga da baleia de
qualquer maneira.

Joao Grilo - E vamos logo!

Aspectualizacao

A oposicao fundamental opée mentira a verdade, ndo havendo
espaco para o secreto ou o falso, tal como no Pindéquio 3. A
aspectualizacdo trabalha dialeticamente, n&o propiciando sentidos
restritos ao movimentos do fechar e abrir ou entrar e sair. Por exemplo, o
tamanho do nariz sé pode ser pequeno se houver arrependimento, que é
uma retragdo, uma limitacdo; nesse caso o fechado é euférico e é
finalidade. Por outro lado, a liberdade, o mundo (o aberto) s6 podem ser
conquistados pela passagem pelo fechado da jaula e da barriga da
baleia; nesse caso o fechado s6 é euférico se visto como ritual de
abertura, ou seja, se o fechado for visto ndo como fim mas como meio.

1.4.5 - OBSERVAGOES

Em todos os textos, o cerne da histéria € a transformacédo do
objeto-valor Pindquio em sujeito realizado. Todos os Gepetos e as fadas,
e mesmo os grilos quando aparecem, sao destinadores de Pinéquio,
modalizando-o pelo /querer/, pelo /dever/, pelo /saber/ e pelo /poder/
transformar-se em menino de verdade. No nivel narrativo, portanto, ndo
héa diferencas importantes entre os textos.

No Pindéquio 1, Gepeto passa da espera simples a realizagao
diretamente. No Pinoquio 2, ele sofre uma decepgéo antes de realizar-se.
Nos Pinéquios 3 e 4 Gepeto inicia o texto resignado, seu estado de
espera é obra da fada. Pinéquio perfaz o percurso completo da espera a
realizacdo em todos os textos. Na versdo 3 o estado passional de
decepcao é resumidissimo, praticamente ficando pressuposto. Nas
versdes 2 e 4 0 boneco passa pela resignacdo antes de constituir-se
sujeito.

Também no nivel fundamental as versées de Pindquio séo
semelhantes, mas suas diferencas sdo bastante significativas, como
veremos a seguir.
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Categorias semanticas gerais, marcadas timicamente
Versdo | Fase Ano | Euforia Disforia
1 2 1960 | menino de verdade menino falso
2 3 1968 | menino de verdade menino falso
3 4 1970 | menino de verdade menino de mentira
4 5 1977 | menino de verdade menino de mentira

A oposigao verdadeiro/falso possibilita uma relagéo direta com os
niveis de veridiccao™:

*  verdade = parecer + ser

. segredo = ndo parecer + ser
*  mentira = parecer + nao ser

» falso = n&o parecer + ndo ser

Nos textos da segunda e da terceira fase, a oposigéo fundamental
inclui no percurso 0 menino de mentira (aquele que nao é menino, mas
parece) e menino secreto (aquele que ja tem tudo para ser um menino,
mas ainda nao parece). Ja os textos da quarta e da quinta fase mudam o
percurso, pois a oposigao verdade/mentira transforma os termos sub-
contrarios”™ em nao-mentira e ndo-verdade, num movimento mais forte de
implicagdo. Isso quer dizer que é mais “natural” a passagem entre ndo-
mentira e verdade do que entre mentira e verdade. Tanto que na primeira
versao de Pindquio o percurso é falso - mentira - verdade e na segunda
sera falso - mentira - segredo - verdade, enquanto os dois outros textos,
sem a passagem pelo secreto ou pelo falso, seguirdo 0 mesmo percurso:
mentira - ndo-mentira - verdade.

Em termos de aspectualizacdo € interessante perceber que os
dois textos que trabalham com verdadeiro/falso apresentam na
debreagem® espacial a direcdo de dentro para fora marcando alguns
importantes saltos narrativos e discursivos de Pindquio, tais como a
modalizacdo, a acao, o arrepender-se e o salvamento do pai. Enfatiza-se
assim que a transformacdo do objeto em sujeito € um movimento
pessoal, algo que deve ser interiorizado (segredo) antes de ser
exteriorizado (verdade).

™ Cf. Dicionario |, pp. 487-488, “Veridictrias, modalidades”.

™ Como foi dito anteriormente, o quadrado semiético baseia-se em relagdes de oposigao, negagio e
implicacdo. No caso de uma oposicdo A vs. B (contrariedade), a negagao (contraditoriedade)
produz os termos néo-A e ndo-B, os quais, um em relagdo ao outro sdo subcontrarios.

Projegcéo dos actantes e das coordenadas espacio-temporais no discurso por meio das categorias
da pessoa, do espaco e do tempo. [Cf. Dicionario I, p. 95]

80
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Essas passagens tem seu valor diminuido nos textos cuja
oposicdo fundamental €& verdade/mentira. No Pinoéquio 3 a
aspectualizagao principal da-se no tempo, euforizando o desacelerado
(trabalho, estudo, verdade, ordem) e disforizando o acelerado (magia,
mentira, sucesso, baguncga), blocos estanques como os de Chapeuzinho
8, que determinam a resignacdo inicial de Gepeto, mas ndo a de
Pindquio, pois seu percurso € justamente tornar possivel a passagem de
um a outro bloco.

No Pinoquio 4 ha uma sugestdo de que o grande (aberto) so
podera ser conquistado pela passagem pelo pequeno (fechado). Tanto
Pinbquio quanto Gepeto passam pela resignacdo antes de serem
modalizados pelo /saber/, Gepeto em disjuncdo com o objeto filho e
Pinéquio em disjungédo com o /poder/ e o /saber/ ser. Trata-se de /saber/
sobre essa necessidade que é também possibilidade (/saber/ o que se
/deve/ e o que se /pode/ fazer).

1.5 - Auice No Pais pas MARAvILHAS

1.5.1 - Secunpa Fase: 1964, Joio be Barro

Sujeitos e Manipuladores

Mestre Gato - O seu caminho? Todos os caminhos aqui sdo
o0s caminhos da rainha!

A Alice 1, de Jodo de Barro, € um sujeito as voltas com anti-
sujeitos: todos querem /poder/ ao mesmo tempo. Alice tenta persuadi-los
a agir conforme suas regras, tentando apropriar-se deles, e descobre que
o papel almejado, de dono do mundo, de “grande manipulador”, j& esta
ocupado: pertence a rainha e é o papel de um ditador. Opdem-se, no
nivel fundamental, as idéias de posse e liberdade que Alice canta:

Poderia

Num regato a rir

Ouvir cantar uma cangdo sem fim
Quem me dera

Que ele fosse assim
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Maravilhosamente sé pra mim!

Alice vé euforicamente a posse (/poder/ ter), mas o texto
questiona a liberdade na posse, bem como qualquer possibilidade de
liberdade (/poder/ fazer). Isso fica implicito nas decepcdes de Alice
quanto a liberdade desse mundo que ela julga ser o seu pais. O trecho
que melhor representa o ponto de vista do texto é aquele em que Alice,
contrariada por uma etiqueta que julga, no minimo, esquisita, vé-se
representando essa mesma etiqueta no momento em que reprime a
liberdade do gato:

Mestre Gato - Oh, ndo sou eu todo! Somente o meu sorriso!
A rainha ndo pode me ver que fica furiosa! Vou dar um
empurrdo nelal

Alice - Nao, ndo, ndo, no faga isso! Nao faca isso!

Mestre Gato - La vai!

Sendo assim, a liberdade no texto é disférica. Afinal, o que o texto
mostra com sua rede de manipulacbes é que a liberdade é relativa,
dependendo da posicdo dos nossos valores em relacdo ao quadro de
valores a que os atos livres estdo atrelados. Dito de outra forma, nao
existe liberdade pois todo ato € resultado de uma manipulagcédo e toda
manipulacao depende da concordancia entre os valores do destinador e

os do destinatario.

Aspectualizacao

Alice entra no Pais das Maravilhas com a crenca de estar
entrando no “mundo s6 meu”, ou seja vivenciando um simulacro de
conjungdo com um mundo no qual ela ditaria as regras. O ritmo do
tempo, a continuidade do espago, a expectativa quanto aos atores, enfim,
a aspectualizagéo toda ocorre em fungéo da desconstru¢do do simulacro
de Alice, que ocorre aos saltos, por rupturas légicas bruscas, como no
exemplo abaixo®:

Alice - Eu sou Alice! Eu s...

Outra Flor - Alice? O que é uma alice? Ndo conhego! Deve
ser uma flor silvestre!

® Parte do Trecho 3 da gravacdo anexa.
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O ponto central do texto é justamente a relacdo de Alice com a
construcao e desconstrucao de simulacros, na dificil arte de lidar com o
outro, com o diverso, o que fica claro no dialogo com as flores do qual foi
transcrito o trecho acima.

Para entrar no Pais das Maravilhas foi preciso sonhar, pelo
menos sob o ponto de vista da professora de histéria, personagem do
“mundo real”:

Professora de Historia - Alice! Deixe a gatinha sossegada
e preste atengcdo a aula de historia! Vocé parece estar
sempre sonhando, sonhando com outro mundo!

Para sair, foi um personagem do “outro mundo” que a acusou de
estar sonhando:

Alice - Oh, mestre gato, me ajude! Oh, meu deus, meu
deus, como eu queria que tudo isso fosse um sonho!

Mestre Gato - Pois vocé esta sonhando, Alice! Sonhando!
Sempre sonhando!

Se 0 sonho de um mundo sé seu era um simulacro que a colocou
no encalgo de um coelho estranho numa terra mais estranha ainda, o
desejo de sair foi a colocagcdo da aventura no bem comportado lugar do
sonho. O sonho é o que torna o irreal possivel no real, mas ao utilizar o
mesmo processo para entrar e sair do Pais das Maravilhas Alice
promove o sonho: ele é real e o real é sonho.

1.5.2 - Quarta Fase: 1970, Epy Lima

Sujeitos

A Alice 2, de Edy Lima, opde o normal ao absurdo. A personagem
euforiza o absurdo, mas as incongruéncias incomodam-na, euforizando o
normal. A euforia do absurdo é colocada como uma inteleccéo desligada
do normal.

Alice é um sujeito apaixonado que quer um mundo proprio € vé 0
coelho como a chave para esse mundo, ou seja, o coelho é um valor
modal. O que ele oferece, no entanto, € um anti-objeto, com outro dono.
Observe a mudanga no estado de espirito de Alice. Num primeiro
momento o mundo diferente do real é desejavel®:

® Parte do Trecho 12 da gravacdo anexa.
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Alice - Como eu gostaria que vocé pudesse falar. (miado)
Garanto que vocé tem coisas muito interessantes para
dizer. (miado) Se eu pudesse ter o meu proprio mundo,
0s animais e as flores falariam. E os absurdos n&o
seriam absurdos. (miado)

Mais adiante esse mesmo mundo torna-se indesejavel e ela quer
livrar-se dele:

Alice - Estou cansada de andar atras daquele coelho e dos
tipos malucos daqui! Vou pra casa!

A maior parte do percurso de Alice como sujeito € justamente em
busca de transformar a conjungdo com o mundo outrora desejado em
disjuncao.

Aspectualizacao

As comunicagbes sao truncadas, os personagens do Pais das
Maravilhas sao, para Alice, dificeis de compreender e acompanhar pois
acelerados demais:

Alice - Posso dizer agora bom dia, como vao? Ou sera tarde
demais?

Dum - Ja é tempo de dizer adeus!

Durante todo o texto a menina tenta desacelerar, graduar,
uniformizar, regrar. Isso se reflete no espagco e no tempo, € neles que
aparece a descontinuidade do contato com o outro:

Gato - Para a direita mora o Chapeleiro. Para a esquerda
mora a lebre! Tanto faz visitar um como o outro, ambos
sdo malucos.

Alice - N&o quero visitar gente maluca!

(...)

Narrador - Alice ndo seguiu o caminho da direita nem o da
esquerda, e, por isso, chegou a uma casa na frente da
qual a lebre e o chapeleiro estavam tomando cha, na
companhia do rato do mato que dormia dentro do bule.
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As regras que Alice tenta recuperar funcionariam como uma
gradagao, um passo a passo que possibilitaria a comunicagao:

Alice - Entdo é por isso que o coelho estava tao
apressado... Precisava anunciar a rainha!

Ela finda o texto realizada, pois coloca o absurdo num sonho, o
que |Ihe confere controle para /poder/ brincar com ele:

Alice - Dina, é vocé? Puxa, eu estou aqui, no jardim de
casa! Vocé nem faz idéia, Dina, do sonho esquisito que
eu tivel Tem uma coisa que eu gostaria de saber, Dina...
Por que o urubu é da cor do quadro negro?

O sonho é o lugar onde os absurdos sao permitidos. O estatuto
de sonho desacelera o conteudo acelerado da aventura de Alice porque
limita as conseqliéncias a uma interpretacdo racional. Assim a menina
pode brincar com o Pais das Maravilhas sem ser atingida diretamente por
ele; de certa forma, isso confere um ar moralista ao texto, que sugere a
pertinéncia das regras sociais e consequente falta de liberdade.

1.5.3 - QuinTa Fase: 1984, Euiseu A. Miranpa

Sujeitos e Sancoes

A Alice 3, de Eliseu Miranda, fala de um sujeito que quer /saber/
demais; esse /querer-saber/ excessivo, a curiosidade, é disférico no
texto, opondo-se a indiferenca. O texto € euforizante, ou seja, esse ator
principal é submetido as regras, € punido pela curiosidade ao entrar num
mundo que n&o a quer:

narrador - Eu no disse que Alice era muito curiosa? E
sendo tdo curiosa ndo poderia deixar de ir atras do
Coelho. Assim como ele, entrou pelo buraco e caiu!

(..)

os trés - Uma intrusa! Né&o tem lugar! Nao tem lugar!

(...)

Chapeleiro - Uma intrusa! Ndo queremos dangar com vocé!
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Lebre - Isso mesmo! Va embora! O baile ndo é para
estranhos e desconhecidos!

(..)

Rainha de Copas - Uma intrusa! Cortem a cabecga dela!
Cortem a cabega dela!

Alice segue o coelho nao por desejar um mundo sé dela ou algo
que o valha, mas por /querer-saber/:

Alice - Espere! Volte aqui, senhor Coelho! Volte! Ih! Ele
entrou dentro daquela arvore! Ah, se ele passou por
aquele buraco, eu também vou passar! Agora eu faco.

questao de saber quem é esse coelho que fala e porque
esla assim tao atrasado!

Esse desejo é satisfeito pelo Gato de Minas:

Alice - Sim, han, mas atrasado para qué?

Gato de Minas - Para se encontrar com a Rainha de Copas!
Ela vai cortar a cabeca dele!

Acontece que o coelho corre até a rainha para ter sua cabeca
cortada mas n&ao quer que isso aconteca e assim que a encontra procura
fugir. A explicagdo que Alice encontra ndo a satisfaz, justamente em
funcao dessas incongruéncias. Além disso, torna-se alvo da ira da rainha
e precisa fugir para evitar ter sua prépria cabeca cortada:

narrador - A rainha era o goleiro! (...) Esta deu um pulo e a
bola passou por baixo de suas pernas ocasionando o
gol. Alice néo resistiu ao ver a rainha cair sentada e
gritou:

Alice - Frangueira!

(...)

Rainha de Copas - Uma intrusa! Cortem a cabecga dela!
Cortem a cabecga dela!
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A experiéncia de Alice atras do coelho, portanto, a decepciona. A
decepcéao gera em Alice uma passividade que torna-se resignacgao: volta,
entdo, a seu estado de sujeito virtual, que quer mas nao sabe nem pode:

Alice - Puxa vida! Que coisa estranha! E melhor eu ndo
contar para ninguém o que passei! Na certa irdo me
chamar de mentirosa! Mas uma coisa eu garanto! Nunca
mais vou querer saber de coelhos falantes e nem vou
querer aprender a jogar cartas. E melhor e mais
tranqdilo brincar com o meu gatinho!

narrador - E, assim, Alice voltou para casa, mas ndo deixou
de continuar a ser curiosa e sempre andando as voltas
com as aventuras, porém ndo tdo complicadas e
embaracosas!

Aspectualizacao

A lentidao de Alice opde-se a pressa do coelho, remetendo a
expectativa de continuidade e gradacdo do mundo dela:

Alice - Mas atrasado para qué? Por qué, senhor Coelho?

e os saltos e rupturas do mundo dele:

Coelho - Ndo me interrompa! Ndo vé que estou atrasado,
nao posso falar mais! Adeus!

No texto, o descontinuo é disforico:

narrador - Estabelecida outra confuséo, todos corriam para
todos os lados! O Gato de Minas se transformou numa
borboleta e saiu voando! O Coelho desapareceu num
buraco do assoalho!

(...)

narrador - Alice comegou a correr de volta, cada vez mais
depressa! Passou pelo Chapeleiro louco, pela Lebre
maluca e pelo Ratinho silvestre! Até que encontrou a
saida, no buraco da arvore, saindo daquele lugar na
hora certa.
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Observa-se no trecho acima que as rupturas representadas pela
correria sem rumo, pela transformagdo do gato e o sumigo do coelho
dinamizam a agéo. Esse ritmo é impresso também a fuga de Alice, que
rapidamente refaz seus passos na dire¢cao oposta encontrando do outro
lado da &rvore a continuidade que desprezara:

narrador - Sentou-se na grama e viu a sua casa ali perto,
com a sua mae na janela. Respirou profundamente
aliviada e reanimadal!

Alice conseguiu ligar os pontos descontinuos de sua trajetéria e
reconquistar a continuidade inicial do quintal de sua casa por meio da
desaceleracdo obtida no ato gradual de refazer o caminho percorrido,
passo a passo, em direcao ao buraco da arvore.

Estamos utilizando, portanto, duas concepcdes diferentes de
aspectualizacdo temporal. A primeira opde o andamento acelerado ao
andamento lento ou desacelerado; a segunda da-se relacionando o
tempo cronolbégico ao espago e, a0 mesmo tempo, ao andamento. A
primeira concepgao de tempo fica clara na posicéo entre a calma de Alice
e a pressa do coelho. A segunda concepgdo de tempo produz uma
sobremodalizagdo do andamento pela relacado entre tempo cronoldgico e
espaco.

O andamento da fuga de Alice é, sem duvida, acelerado, segundo
a primeira concepcdo. Por que, entdo, ele produz a sensacdo de
desaceleracdo, no sentido de reconstruir etapas saltadas e dar tempo
para a compreensao? Porque, ao voltar sobre seus proprios passos até o
buraco da arvore, refazendo espacialmente o percurso percorrido até
aquele momento, Alice também “volta atras” temporalmente, invertendo o
tempo cronoldgico. Esse movimento propicia @ menina um controle do
mundo acelerado que encontrara; esse mundo tem uma légica temporal
cronoldgica relacionada ao espaco e, portanto, com a inversao do sentido
espacial o tempo pode ser desacelerado. Assim, por mais acelerada (no
andamento) que tenha sido sua fuga, sobremodalizada por uma relagéo
entre tempo/espaco produzindo gradacdo, ela funcionou como uma
desaceleracao®.

¥ 0 tempo tem sido estudado por Claude Zilberberg desde 1988, no Raison et Poétique du Sens. Em
1992 o autor trabalha a relagdo entre andamento e espaco num texto intitulado Présence de
Woltflin: “L’espace n’est pas la raison de I'espace: le propre de I'espace, nous semble-t-il, est de se
préter a. C’est-a-dire que I'espace accete d’étre dirigé par le tempo, par la «solennité» dans le cas
de l'art de la Renaissance, par la frébilité dans le cas de l'art baroque. L’espace met, si I'on ose dire,
a la disposition du tempo ses latitudes de déformation en se prétant aux exigences contraires de la
célérité et de la lenteur (...)” (Zilberberg, 1992, p. 46).
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1.5.4 - Sexta Fase: 1995, FAtima VaLENCA

Sujeitos, Contratos e Paixoes

Narradora - Alice estava sentada num barranco tentando ler
um livro que ndo era bem o seu tipo de leitura preferido.
“Ah, esse livro ndo tem figura, nem dialogo!”, disse Alice
para sua irm&, que estava junto dela. “Chatinho,
chatinho... E ainda mais esse calor! Hum! Devia existir ar
condicionado nos quintais! Era sé apertar o botdao que
refrescava tudo.”

(som de relégio)

Narradora - De repente, alguém quebrou essa sensacao de
torpor e calor. Um coelho branco com os olhos
rosadinhos passou agitadamente bem perto de Alice.

A Alice 4 é um sujeito descontente com uma situagéo tediosa que
vé no coelho o valor mudanga e deseja-o. O coelho, no entanto, é sujeito
de um contrato com o manipulador rainha que impede-o de doar-se a
Alice:

Narradora - “Pelas mais veneraveis cenouras!”, exclamou o
coelho abrindo os bragos, sem perceber Alice, “Vou
chegar atrasadissimo!”.

Dessa forma, acaba levando Alice ao confronto com a rainha, um
confronto entre um sujeito™*

Rainha,

e um anti-destinador :

Narradora - A rainha a toda hora gritava pra cortar a
cabeca de um e de outro. Alice percebeu que podia ser
a proxima escolhida. “Preciso escapar daqui!”, disse
Alice para si mesma.

A fuga de Alice € a fuga de um julgamento no qual ela fatalmente
saira prejudicada, pois a logica da rainha é ilogica para Alice, ou seja, 0
quadro de valores ao qual a menina esta ligada é diferente daquele
utilizado pela rainha.
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Alice esperava uma aventura prazerosa; decepcionada, despreza
0 objeto modal de seu desejo, ou seja, 0 mundo insdlito do coelho de
colete e reldgio que quebraria aquela “sensacéo de torpor e calor”.

“Quem se importa com vocé?”, disse Alice para a rainha.
“Vocés sdo so e s6 um baralho de cartas!”.

O que Alice esperava ser maravilhoso era na verdade louco; com
0 consentimento da irma, no entanto, reconstréi o louco num simulacro
de maravilhoso e termina o texto realizada:

“Puxal Que sonho esquisito!”, espreguicou-se Alice,
contando para a irma todas as aventuras que tinha
vivido ha pouco. “Um sonho bem diferente.”, disse a
irm& com carinho, “Agora, va pra casa. Hora do lanche!”.
Alice saiu correndo, pensando no sonho maravilhoso
que tivera.

No nivel fundamental, é essa a oposi¢édo de base: o maravilhoso
(extraordinario) euférico oposto ao louco (anormal) disférico. A
normalidade é o termo neutro®, nem anormal, nem extraordinario, e nao
€, portanto, nem disférica nem euférica.

Aspectualizacao

Ha um jogo forte com a aceleragao do texto. O jardim onde Alice
se encontrava no inicio estava desacelerado demais, com a lentidao
caracteristica do calor e do torpor; € o coelho que propicia a quebra, o
rompimento, vivificando a cena:

Alice estava sentada num barranco tentando ler um livro que
ndo era bem o seu tipo de leitura preferido. “Ah, esse
livro ndo tem figura, nem dialogo!”, disse Alice para sua
irm&, que estava junto dela. “Chatinho, chatinho... E
ainda mais esse calor! Hum! Devia existir ar
condicionado nos quintais! Era so apertar o botao que
refrescava tudo.”

(som de relégio)

# O termo neutro do quadrado semidtico soma os sub-contrarios, resultando em ndo-A e ndo-B, ou
melhor, nem A, nem B, nem maravilhoso, nem louco.
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De repente, alguém quebrou essa sensagdo de torpor e
calor. Um coelho branco com o0s olhos rosadinhos
passou agitadamente bem perto de Alice.

O Pais das Maravilhas que Alice encontrou atras do coelho era
acelerado demais:

E atirou-o longe, antes que sumisse por inteiro.

(...)

Alice hesitou em qual dos lados do cogumelo morder. Foi
dar uma mordidinha de leve, s6 pra ver se ela ia
aumentar ou diminuir, e o seu queixo foi parar nos pés!
“Meu Deus!”, exclamou.

O que Alice pede ao gato é justamente que desacelere, pois seus
sumigos imprevisiveis sdo também acelerados demais:

Sumiu o gato. “Francamente, gato felicissimo”, disse Alice,
“Sumindo assim a toda hora vocé me deixa até tonta!".

(musica)

Apareceu o gato. “Perddo”, respondeu o gato, “Nao quis
assusta-la. vocé é um amor, Alice alicissima!” e o gato
foi sumindo aos poucos: la pela pontinha do rabo até
chegar o sorriso. Alice ficou olhando aquele sorriso
parado no ar... “E um sorriso sem gato!”, exclamou Alice
enquanto aquele ultimo pedacinho de gato felicissimo ia
também desaparecendo. Agora quem sorriu foi Alice,
confortada por aquela despedida delicada e seguiu em
frente pelo bosque.

E a aceleragdo que da para Alice a previsdo do perigo ( a
bagunca do jogo de golfe e as ordens sem sentido da rainha fazendo-a
prever encrenca), e € a desaceleracdo (explicagdo, gradacao) que
possibilita a Alice o enfrentamento culminando num salto para a

normalidade:
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“Quem se importa com vocé?”, disse Alice para a rainha.
“Vocés sdo s e sO um baralho de cartas!”. Ao dizer
isso, todo o jogo de cartas voou para o alto e para cima
dela. “Ail’, Alice deu um grito e, quando viu, estava
deitada no quintal, com a cabeca no colo de sua irma.

Essa ruptura foi a Unica provocada por Alice, que passou o tempo
todo tentando compreender, controlar o imprevisivel. Isso so foi possivel
no momento em que ela se desligou do conflito, por isso a quebra. Em
seguida, para racionalizar o que acabara de viver, ou seja, para ter o
maravilhoso no normal sem ser louco, Alice explica-o como se fosse
sonho, refazendo, gradativamente as etapas vividas em total
conturbacdo. Dentro do sonho, gradualmente o maravilhoso ganha
espaco na normalidade:

“Puxa!l Que sonho esquisito!”, espreguicou-se Alice,
contando para a irma todas as aventuras que tinha
vivido ha pouco.

A irma concorda com a explicagdo de Alice, e conclui o texto

reforcando a idéia de que o louco que fora preso no sonho é real e,
mantido preso, € bom:

Depois imaginou Alice ja mulher adulta, mas com o coragdo
amoroso da sua época de infancia, contando pra outras
criangas o sonho do Pais das Maravilhas. Até que, de
repente, ouviu a relva farfalhando a seus pés e logo um
coelho branco passou apressado, nervosissimo, com
seus olhos rosadinhos brilhando. “Pelas mais
emocionantes cenouras!’, disse o coelho
desaparecendo mato adentro. E a irm& de Alice sorriu.

1.5.5 - OBSERVAGOES

Alice € sujeito em todas as versdes. Na primeira versdo todos os
outros personagens s&o anti-sujeitos; na segunda, tentam ser seus
manipuladores; na terceira e na quarta versao o coelho € seu objeto e a
rainha um anti-sujeito. De certa forma, a crianga contida em Alice 1 € um
ser egocéntrico; em Alice 2 é ingénuo, em Alice 3 é vitima do /poder/ dos
adultos e em Alice 4 é independente.

Os percursos passionais de Alice corroboram a leitura da imagem
de crianga contida no texto. Na Alice 1, egocéntrica, o desejo da menina
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¢ tornar-se 0 manipulador-mor; as voltas com a construcdo e
desconstrucao de simulacros ela descobre que seu desejo € sindnimo de
tirania pois acaba vitima dessa. O objeto de Alice 2 (0 mundo sé dela, a
ingénua) mostra-se, ao longo do texto, um abjeto, do qual ela conseguira
livrar-se. Alice 3, a vitima, inicia o texto como proto-sujeito (curiosa),
realiza um percurso e termina o texto voltando a seu estado inicial. Alice
4, independente, deseja ndo um mundo, mas uma aventura; decepciona-
se com ela e consegue realizar-se por meio da reconstrucao de seu
objeto, que se transformara num sonho.

A dicotomia do nivel fundamental varia bastante em Alice:

Categorias semanticas gerais, marcadas timicamente
Versdao | Fase Ano | Euforia Disforia
1 2 1964 | posse liberdade
2 4 1970 | normal absurdo
3 5 1984 | indiferenga curiosidade
4 6 1995 | maravilhoso louco

Outra vez o nivel fundamental lida com a questdo do limite. A
posse e a normalidade s&o limites sociais. A indiferenca é também um
limite, pois nega tudo que extrapola o normal. O maravilhoso é anormal,
mas dentro de um limite, pois aqui opde-se a louco, que € o anormal fora
desses limites. Também a liberdade, o absurdo e a curiosidade
pressupdem ou a falta de limite ou a ultrapassagem desse.

Basicamente, a aspectualizagdo explora essa idéia de limite
relacionando-a com a continuidade ou desaceleragao: o que esta dentro
do limite é gradagéo, € continuo, é desacelerado, e vice-versa. Sempre,
nessas quatro versdes de Alice, o percurso euforizante, que faz do texto
como um todo um processo do ilimitado para o limitado, é trabalhado
pela quebra da expectativa de duragéo, de continuidade, de medida, por
meio de paradas bruscas, descontinuos e excesso ou insuficiéncia.

As diferengas entre os textos é minima: Alice 1 aspectualiza o
limite no tempo, no espacgo e nas pessoas; Alice 2 o faz no espaco e no
tempo; Alice 3 sé trabalha o aspectual espacialmente e Alice 4 s6
temporalmente. H4, portanto, uma redugéo diacrénica no aproveitamento
dos recursos de aspectualizacdo nesses textos.
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1.6 - CasaMENTO DA BARATINHA

1.6.1 - Secunpa Fase: 1965, Joio be Barro

Sujeitos e Aspectos

Na Baratinha 1 (Jodo de Barro) o traco fundamental da
construgdo do sentido é a relagdo entre o nivel fundamental e a
aspectualizacdo do nivel discursivo. A oposicdo béasica €
excessivo/insuficiente, que caracteriza todos os atores, porém nenhum
deles é totalmente excessivo ou totalmente insuficiente; por outro lado,
nenhum é neutro, ou melhor, exato. E esse termo neutro, a exatiddo, o
elemento euférico no texto, cabendo aos termos contrarios o papel de
disforia.

disforia disforia

BACBSSIVD insuficiente

J <

insuficiente EXCE55IVO0

\7‘ Exato e/

euforia

Como nao ha nenhum ator que se enquadre na exatidao, que é
condicdo para a realizagdo nesse texto, todos acabam se decepcionando
como sujeitos, inclusive a Baratinha, que é excessivamente exigente e
insuficientemente atenta. O rato € considerado pela Barata o “marido
ideal”, ou seja, exato, mas no decorrer do texto ela vai constatar o defeito
(a gula), um excesso.

O jogo temporal de gradacao e aceleracéo joga musicalidade na
descricdo dos desejos, especialmente o do rato pela feijoada®:

% Aparece parcialmente no final do Trecho 4 da gravagao anexa.
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Narrador - O noivo, naquele instante, no seu belo
apartamento, dormia e sonhava ainda com a hora do
casamento. Mas aquela melodia crescendo qual
furacdo, entrou pelo apartamento do doutor Jodo Rat&o.
Entrou pelo apartamento, entrou pelos seus ouvidos, e
tomou conta, a malvada, de todos os seus sentidos. Foi
assim que comegou o seu terrivel tormento, pois aquela
cantoria, ali, no mesmo momento, dividiu em duas parte
seu aflito pensamento. Uma ficou com o toicinho, e a
outra com o casamento. Mas a idéia do toicinho cresceu




Analises - texto verbal

em sua cachola. Tanto cresceu, que acabou dando-lhe
tratos a bola. Tomou formas variadas, de uma roda, de
um canudo, de uma nuvem, de uma onda e tomou conta
de tudo. Entretanto a outra idéia, a idéia do casamento,
foi minguando, foi minguando, fugiu do seu pensamento.

Esse trecho, antecedido pelo samba da feitura da feijoada e
marcado pelas rimas e ritmos de frases que cabem perfeitamente em
quadrinhas, faz da gradagdo um elemento de intensificacdo da atracao
do rato pela feijoada, ao mesmo tempo em que demonstra que nao foi
um simples acidente, como em outras versdées, mas um sentimento
profundo que faz parte da prépria natureza do noivo, arrancado de seu
amago pelo apelo corporal da cangéo, do cheiro, do ritmo. Além disso,
explora um traco da estrutura narrativa desse texto que pouco se repete
nas versdes: o que era um valor modal para o rato (a feijoada que atrairia
os convidados para propiciar a festa do casamento) passa a ser um valor
descritivo (0 objeto direto de seu desejo) competindo com o desejo pelo
casamento.

Novamente recorrendo a Zilberberg e a relatividade do ritmo®, o
tempo ritmico, com o poder de presentificar, substancializa a sensacao
do crescimento da angustia do rato, ao mesmo tempo em que retarda o
tempo cronolédgico, o que quer dizer que ha uma espécie de parada no
fluxo temporal, no momento da mudanca de desejo do rato. Num ambito
mais extenso, pode-se perceber um ralentando no tempo cinematico,
uma desaceleracdo da acdo que envolvia o casamento, o qual em
seguida volta a acelerar-se em outra agao, envolvendo o feijao.

1.6.2 - Tercera Fase: 1968, ZaccHaRIAs E Sua OrauESTRA E LEILA VicToR

As duas Baratinhas da terceira fase sao bastante semelhantes
entre si, sendo que apenas a versao 5, da Leila Victor, tem cangdes. As
duas sao bastante resumidas, nas duas o rato morre, nas duas a
aspectualizagao € minima.

Sujeitos

A Baratinha 5 € uma histéria de sujeitos virtuais, que, na maioria
dos casos, ndo conseguem atualizar-se, muito menos realizar-se.

Baratinha - Oh! Vejam o que encontrei! Uma bela moedinha
de ouro! Estou rica! Agora eu poderei me casar!

% Cf. Zilberberg, 1990, pp.40-41.
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Nessa historia, a Baratinha, que foi o Unico sujeito a se atualizar,
€ punido pelo excesso com a insuficiéncia.

Baratinha - O senhor, seu gato, sabe, mia divinamente
demais e eu ndo gosto de cheiro de peixe. Ndo serve
nao, seu gatinho.

A Baratinha 5 trabalha principalmente com esses universais,
contrapondo o excesso a medida e disforizando o termo neutro que seria,
no caso, a insuficiéncia Ela foi excessivamente exigente, como se vpode
ver no texto acima, por isso sua punig¢ao foi a insuficiéncia®:

Baratinha - Oh! (choro) Oh, o meu lindo noivinho! Esta! Esta
na panela do feijdo! (choro) Oh, fiquei viuva antes de me
casar!

Dessa forma, a versao 5 elimina as possibilidades da Barata.

Ja& em Zaccharias, Baratinha 2, a histéria € a de um sujeito
constituido cujo simulacro de objeto atrapalha na aquisicdo do mesmao:

Baratinha - Ué... Que foi que caiu naquele cantinho? Uma
moedinha de ouro!!! Estou rica! Agora posso me casar!
Vou me casar! Vou me casar! Arranjarei um marido rico!
Bem, néo precisa ser rico, ndo. Arranjarei um marido
bonito! Bem, se eu gostar dele, por mais feio que seja
pra mim sera bonito. Arranjarei um marido bom! Tem
que ser bom!

A Baratinha julgou ser capaz de avaliar os candidatos com uma
Unica entrevista:

Baratinha - Calma! Meus senhores, facam fila! Todos seréo
atendidos e terdo a mesma oportunidade! Basta que
respondam as minhas simples perguntinhas. Quem é o
primeiro?

Acreditando em seu julgamento, escolhe o rato, mas perdida
entre o ser e o parecer (oposicdo fundamental desse texto) ela, além da
frustracdo com todos os outros candidatos, frustra-se também com o rato
e termina num movimento de permanéncia do sentimento de falta:

¥ Parte inicial do Texto 10 da gravacdo anexa.
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Amanha, quando a saudade tiver passado, ela vai
novamente para a janela e, batendo palmas, perguntara:

Baratinha - Quem quer se casar com a Dona Baratinha que
tem dinheirinho na caixinha?

1.6.3 - QuinTa Fase: 1976, RoserTo pe CasTro, E 1983, Cristina PorTo

As duas Baratinhas aqui encontradas sado exemplo direto da
transicao representada pela quinta fase. A prépria localizagdo delas, a
Baratinha 3 no inicio e a 4 no fim da fase, coloca uma mais préxima do
velho e outra do novo estilo.

Baratinha 3

A Baratinha de Roberto de Castro opde rigor e desleixo como
pano de fundo de todas as relagdes e caracterizagdes dos personagens.
Tanto o excesso de rigor quanto a insuficiéncia do desleixo sao
disféricos. A Baratinha comega num estado de resignacgao relativo a sua
situacdo, marcada pela falta de atributos para mudar e, portanto,
marcada pela insuficiéncia:

Narrador - Sendo pobre e feia, pensava ser o casamento
um sonho irrealizavel.

A riqueza, oposta a citada insuficiéncia, sobremodaliza-a pelo
excesso, 0 mesmo que aparece nas exigéncias quanto ao futuro
marido®:

Narrador - Encontrando varias moedas, julga-se rica.
Satisfeita e alegre, coloca um enorme lago de fita na
cabeca, e foi para a janela na certeza de arranjar um
marido.

Baratinha - (...)

Passem, passem, cavaleiros, passem todos devagar

O mais belo com certeza minha m&o ira ganhar.

Escolhe o rato subestimando o Unico possivel excesso que ele
sugere discretamente durante a entrevista:

% A cangéo aparece no Trecho 16 da gravacéo anexa.
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Baratinha - O senhor ndo tem pulgas, tem?

Ratao - Ora, é claro que ndo, Baratinha. Eu apenas gosto é
de uma boa feijoada.

Baratinha - Ah, isso ndo faz mal.

Essa discricdo mascara o defeito. No final, decepcionada com a
revelagdo do engano, a Baratinha vinga-se do excesso de gula do rato
acabando com seu casamento, o que também é um ato excessivo:

Baratinha - Que noivinha coisa nenhuma! Guloso! Nao
quero vé-lo mais! Nunca mais! Ndo vai mais haver
casamento. Nem festa! Nao vai haver mais nada!

Narrador - Criou-se uma tremenda confusgo. Dom Ratao
tentando se desculpar e Dona Baratinha ndo querendo
ouvir nada.

Contudo, ao usar o bom senso de nao deixar sua frustracao
estragar o casamento de sua tia (uma histéria paralela que possibilita um
final feliz a essa versdo), ela ndo é nem excessiva, nem insuficiente, é
exata:

Porcolino - Baratinha, se vocé ndo quer casar com Dom
Ratdo ainda se admite, afinal ele foi guloso demais. Mas
pense na sua tia, coitada. E o noivado dela com o Bar&o
Boi? Se néo tiver festa, isso ndo sera possivel!

Baratinha - Esta bem. Pare de chorar, titia. Esta resolvido!
Meu casamento ndo havera, mas a festa vai se realizar!

Baratinha 4

A outra Baratinha do periodo, com histéria de Cristina Porto, opoe
rude a delicado, sendo esse Uultimo euférico. Essa oposicdo esta
relacionada a barulhento/silencioso, respectivamente. Assim como na
versao anterior, aparece o jogo aspectual entre excesso e insuficiéncia
nas pessoas, por exemplo no simulacro de marido:

Baratinha - Eu quero alguém especial, um amor que nao
tenha fim! Alguém que s6 me dé flores e que cuide muito
de mim! Ai de mim, ai de mim!
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Esse estado de espera é baseado num simulacro de excesso
(especial, cuide muito) continuo (que n&o tenha fim).

EXATIDAO EXCESSO

! !
CONTINUIDADE X INTERRUPCAO
[NOITE DE SONO] [BARULHO]

O mesmo jogo da-se no tempo, por exemplo a condigdo para a
escolha do noivo que é permitir uma noite de sono ininterrupta
(continuagao da continuagéo).

A maioria dos pretendentes € insuficiente, incapaz de
proporcionar-lhe essa noite, justamente pelo excesso (de barulho) que
possibilita prever a interrupcéo dessa continuidade:

Cachorro - Depende... Se eu durmo contente, eu fago: au-
au-au! Mas se eu durmo triste eu fago: auuuu auuuu!
Agora, se eu durmo de estémago cheio, entao, eu fago:
au au ad...

Baratinha - Ah, sinto muito, senhor Cachorro, mas assim
nédo da! E muito barulho para um sono téo leve como o
meu...

Trata-se de uma historia de sujeitos virtuais: todos querem,
ninguém pbéde ou soube (nem a Barata nem os pretendentes, nem o
escolhido) fazer. Todos eles iniciam num estado de espera: querem e
confiam /poder/. Todos acabam resignados com sua insuficiéncia. O
percurso geral do texto &, portanto, disforizante, marcado pela frase final
da Barata:

Baratinha - N3o é com nenhum desses dois, eles ndo sao
para mim! Eu sou uma pobre viuva, triste, coitada de
mim! Ai de mim, ai de mim!

O episddio do feijao acontece porque o rato pede a noiva que seja
servida feijoada no casamento, revelando desde logo sua “queda” pelo
prato:

Ratao - Ja esta tudo preparado para a festa do nosso
casamento, dona Baratinha?
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Baratinha - Ja, claro! Doces, salgados, bebidas... Tudo!

Ratao - E por acaso a senhora minha noiva encomendou
feijdo com couro para o jantar? Eu adoro fejjdo com
couro!

Baratinha - N&o, isso ndo! Mas, se o senhor meu noivo
gosta tanto assim, eu vou mandar fazer um caldeirdo de
feijao!

Queda essa que literalmente ocorre. Ha4 duas sugestdes de final.
Na primeira, o rato ndo morre, mas é rejeitado pela Barata. Isso acontece
ndo como uma puni¢ao pela gula, mas porque, tendo a Barata cuidado
do rato para que ele possa estar curado no casamento que fora adiado,
descobriu que ele era barulhento, sim (o excesso do rato € o barulho, ndo
agula):

Baratinha - Bem, ndo é por nada n&o... Mas é quando nos
conhecemos o senhor disse que so falava baixinho, que
ndo gritava nunca... Mas o que o senhor gritou, berrou,
gemeu, chorou e se lamentou desde que caiu no
caldeirdo, nao esta escrito, Dom Ratao! Ah, ndo da pra
casar, ndo. Sinto muito, mas no da...

A segunda sugestao:

Narrador - Outros, porém, contam diferente... Dizem que
Dom Ratéo caiu mesmo no caldeirdo e morreu cozido,
virou toicinho! E que a pobre dona Baratinha, que ficou
viuva antes de casar, chora até hoje o marido que nao
teve...

E essa sugestdo que disforiza o final. Na primeira sugestdo, a
Barata resigna-se a voltar ao estado de espera, dando a resignagdo um
carater de brevidade, na segunda ela resigna-se a ficar s0,
caracterizando a resignacao pela duratividade.

1.6.4 - OBSERVAGOES

As narrativas sdo bastante semelhantes: ha um sujeito (a Barata)
que deseja casar-se e para isso manipula os pretendentes. Escolhe um
para marido, baseando-se em um simulacro. Em termos de narrativa, o
que muda é praticamente sé o desfecho. As Baratinhas 1 e 2 (2* e 3°
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fases respectivamente), ao descobrir o engodo, voltam a manipulacao
inicial para encontrar outro marido. A Baratinha 5 termina o texto
decepcionada (3% fase). A Baratinha 3 desiste, quem casa é a tia (5°
fase). A Baratinha 4 tem dois finais: no primeiro, ela volta a luta; no
segundo, resigna-se com a viuvez(5® fase).

O rato da 2° fase é castigado na aparéncia: “agora € um rato
nojento” e nao se casa. Na 3* fase, os dois ratos morrem. Na 5° fase, o
texto 4, com dois finais, termina primeiro com a cura do rato e posterior
expulsao, depois com sua morte; no texto 3 ele é expulso.

E interessante que na segunda fase o castigo ndo é a morte e a
Baratinha retorna ao estado de espera, enquanto na 3° fase com a morte
do rato a Baratinha ora a volta a espera, ora decepciona-se e na 5° fase
a expulsao do rato curado (segundo final da versao 4) permite o retorno
da Barata a espera, mas a morte dele resulta em sua resignagao
(primeiro final da versdo 4) e a expulsédo sem tempo para o rato
restabelecer-se resulta na desisténcia da Baratinha (versao 3). Se for
possivel fazer uma relacdo com a situacao feminina, a morte do rato, que
ocorre na 3° e na 5° fases, permite as mais variadas possibilidades para a
Barata: resignagéo, volta a espera confiante e mesmo decepgéo. Na 1°
fase o castigo leve resulta na volta a confianca da Barata num possivel
pretendente; no periodo de 1976 a 1985 (5° fase) a viuvez foi um “crime”
maior do que o “divércio”, mas somente quando ela submissamente
aguarda a cura do rato antes da separacao, ela torna-se apta a tentar
outra vez. Portanto, na quinta fase ha uma postura mais moralista em
relagéo a Barata, que € muito sutil na primeira fase.

Os percursos passionais das Baratinhas 1 e 2 terminam com a
decepcao e o retorno a espera. A Baratinha 3 termina realizada pela
vinganga, tal como a Baratinha 5. A Baratinha 4 termina como todos os
outros atores do texto: resignada. Todos os atores da versdo 5 séo
sujeitos virtuais, exceto a Barata e o rato.

Exceto pela Baratinha 2 (1968), todas as outras trazem na
dicotomia profunda a questao do limite:

Categorias semanticas gerais, marcadas timicamente
Fase Versao Ano Euforia Disforia
2 1 1965 | exato excessivo / insuficiente
3 2 1968 | ser parecer
3 5 1968 | medida excesso
5 3 1976 | rigor desleixo
5 4 1983 | delicado rude
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Na Baratinha 1 (2° fase) todos os ambitos da aspectualizagéo
estdo marcados por essa dicotomia: os atores sdo, na maioria,
excessivos; os lugares séo longe e perto do apartamento do rato ou do
lugar do casorio (distancias excessivas ou insuficientes); a aceleragéo de
alguns trechos se contrapde a gradagéo de outros (falta ou excesso de
tempo).

Na 3° fase, a Baratinha 2 s6 faz um contraponto entre a casa
(pontual) e a fila, o caminho, a cidade (continuo), enquanto a Baratinha 5
aspectualiza os atores com os termos da oposicdo fundamental: todos
serao excessivos, exceto a Baratinha e o rato que, no nivel do parecer,
s&o comedidos.

Na 5° fase, os atores de ambos os textos sdo trabalhados pelo
limitado/ilimitado. Além disso, no texto 4 em que o rude é ilimitado e o
delicado € limitado, a aspectualizacdo do tempo acontece na mesma
linha, a aceleragdo sendo um “passar dos limites”.

1.7 - Texto VerBAL - COMENTARIOS

A analise semiottica dos textos verbais mostrou-se extremamente
producente no sentido de explorar e delinear as diversas imagens de
crianca contidas nos discos das diferentes fases.

Em primeiro lugar, desde ja é possivel verificar a procedéncia da
hipbtese de revisdo da imagem de infancia no periodo compreendido
pelo corpus e a caracterizagdo da 5% fase como um momento de
transigéo. Essa conclusdo vem de encontro a analise da discografia, da
qual foram obtidas as fases e que propunha a quinta fase como a fase
critica.

Em segundo lugar, observa-se que cada histéria tem uma
dindmica prépria em relacdo aos niveis do contetdo, dindmica essa que
influencia as suas versfes. Por exemplo, enquanto em Pinéquio a
estrutura narrativa € a mesma em todos os textos, em Branca de Neve os
papéis actanciais variam muito, tal como o da protagonista, que se é
sujeito em uma versao, em outra ocupa somente o papel de objeto.

Outra observacao importante é quanto a aspectualizagdo. A
analise desses discos de histéria conferiu-lhe um papel diferenciador, o
que significa dizer que, no nivel do conteddo verbal, coube
principalmente a aspectualizagcdo o poder de enriquecer os textos, ou
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seja, presentifica-los, corporaliza-los e dar-lhes uma dindmica Unica,
tornando uma versao mais elaborada que outra.
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2. TiMBRES

Baratinha -
Isso sim que € voz bonita
Nao pode assustar ninguém
Até que afinal achei
O noivo que me convém!

(Baratinha 1)

2.1 - FuNDAMENTOS

O timbre das vozes nas historinhas infantis gravadas em disco
tém uma importante funcdo na construcdo do personagem, além de
propiciar a identificacao desse pelo ouvinte. Por meio do timbre podemos
identificar o sexo, a faixa etaria®, mas também aspectos subjetivos tais
como proximidade, envolvimento, paixdo, desejo, dissimulagdo, furia,
medo, fragilidade, etc. Esse seria 0 conteldo do timbre. Levantando a
hipdtese de que, nesse tipo de texto, a relacdo entre a expressao e o
conteudo forma um sistema semi-simbdlico, ou seja, ha uma
concomitdncia entre a caracterizacdo da personagem e tragos
timbristicos, o trabalho foi organizado para comparar os tracos de cada
uma dessas instancias. O resultado do estudo foi uma descricdo das
relagdes entre categorias do conteudo e da expressdo sugerindo uma
utilizagdo semi-simbdlica mas ainda sem uma formulagéo conclusiva.

O conceito de linguagem semi-simbdlica® baseia-se numa
correlagao organizada de categorias do plano do conteudo e do plano da
expressao. Nao se trata de uma relagdo direta entre suas unidades,
como no simbolo, nem de uma nao conformidade entre estruturas que
funcionam semelhantemente, como na linguagem, mas de um sistema
intermediario entre ambos. Amplamente utilizado em andlises semiéticas
das artes plasticas, o semi-simbolismo pode ser a chave para a
compreensao do sentido gerado pelo timbre das vozes nas historias
infantis gravadas em disco e, quica, mesmo em outros meios de
expressao onde a voz é padronizada. Esta pesquisa procurou organizar a
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Cf. Munoz, 1996, p. 91

“Contrairement aux purs systemes des symboles (les langages formels, par exemple), les
systemes sémi-simboliques sont des systemes signifiants et sont caracterisés non pas par la
conformié entre des unités du plan de I'expression et du plan du contenu, mais par la corrélation
entre des catégories relevants des deux plans. (L'exemple donné par Greimas était celui des
langages gestuels, ou [J a lintérieur de nos cultures [J I'opposition entre le «oui» et le «non»
correspond a l'opposition verticalité/horizontalité.) (Dictionnaire Il, p. 203-204)



Andlises - timbre

relagdo entre os elementos do conteudo e os da expressao do timbre a
fim de verificar correlagdes e pertinéncias que justificassem a hip6tese do
timbre como um sistema semi-simbdlico nos discos infantis.

Dito de outra forma, por meio de cruzamentos entre a ocorréncia
de tragcos vocais e efeitos de sentido, avaliaremos trés pontos: i) se ha
algum tipo de padronizagcao no uso do timbre, ii) se a padronizagéo tem
carater histérico ou depende do autor ou da narrativa, iii) se é possivel,
comparando o conteddo com a expressdo, detectar um sistema
significativo para o timbre, um sistema semi-simbdlico. Longe de exaurir
o problema, este estudo unicamente aponta para uma direcdo possivel
do estudo da voz nos discos infantis, e quica em outros meios de
producédo em que a fala resulte premeditada e cristalizada.

Antes de qualquer consideragdo sobre o timbre, faz-se necessaria
uma definicdo do termo. O conceito de timbre aqui utilizado € o conjunto
de tracos vocais que caracterizam uma personagem num contexto oral,
Ou seja uma caricatura vocal; este conceito extrapola o do senso comum,
pois inclui tragos como o andamento, pertinente no contexto estudado.
Além disso, é importante frisar que esta caricatura vocal da-se no ambito
dos elementos extensos, ndo dos intensos; isso significa que néo
importa, na categoria da altura, por exemplo, identificar a melodia da voz
e as variacoes locais em cada frase ou palavra, mas, sim, identificar a
principal regido da tessitura na qual ela atua, definindo-a como grave,
aguda ou tendendo para um desses extremos.

Sempre num carater extenso, podemos detectar, no timbre,
tracos que chamariamos de fixos, pois séo intrinsecos a estrutura fisica
da voz de cada pessoa, e tragos que chamariamos de variaveis, pois
dependem de fatores culturais, psicol6gicos, sociais, histéricos, regionais,
dentre outros. Aqui somente serdo considerados os tragos variaveis, pois
sdo aqueles passiveis de serem trabalhados pelo artista na
caracterizacado do personagem.

Foram identificados, dentre os tragos variaveis, tragos recorrentes
e tracos possiveis. Os recorrentes sdo caracteristicos de todas as vozes,
enquanto os possiveis aparecem como acréscimos ndo obrigatérios, ou
seja, estao presentes ou ausentes.

Identificamos seis parametros recorrentes®: altura, abertura,
estridéncia, intensidade , andamento e acento. A altura, a intensidade e o
andamento sdo elementos melddicos do timbre, mas entram em sua

" Esse nlimero foi obtido nesta pesquisa inicial do timbre e ndo representa um dado conclusivo.
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composicao, assim como o acento, que € muitas vezes um elemento
socio-regional.

Como parametros possiveis surgiram a impostagédo, rouquidao,
voz com ar, voz trémula e esganicamento, principalmente. Como fator
relativizante, entra a distingdo entre feminino, masculino ou infantil. Isso
significa que uma voz [grave] de mulher ndo esta na mesma amplitude
sonora de uma voz [grave] de homem, que sera mais [grave], ou de uma
voz [grave] infantil, por sua vez relativamente mais [aguda].

O contetudo semantico das vozes é, na maior parte dos casos,
subjetivo. Isso implica numa imprecisao grave, caso a analise se detenha
na percepgao sensivel da voz, pois cada ouvinte carrega consigo um
repertério de lembrangas timbristicas ligadas a fatos ou pessoas de sua
histéria pessoal. No entanto, se concordassemos que todo o sentido do
timbre € particular e intransferivel, ndo s6 essa andlise seria
absolutamente indtil, como também a preocupagdo dos artistas em
construir a voz de seus personagens. Jakobson® cita uma experiéncia
em que ouvintes identificaram o sentido da maior parte de cinqlenta
gravacdes feitas da frase “esta noite”, em que o ator variava o que
Jakobson chamou de nuanga expressiva. Essa nuanga inclui,
provavelmente, a voz como melodia e, assim, intensidade, altura e
andamento, além de abertura, acento e estridéncia, que sao os
elementos timbristicos aqui trabalhados.

Mas como obter os efeitos de sentido de cada voz sem recorrer
ao repertorio pessoal? Uma das propostas dessa anadlise € prover o
analista dos timbres com um repertério exterior, ou seja, coletivo, o qual
possibilitaria ao artista transmitir sua intengdo por meio do timbre, ou
seja, produzir o efeito de sentido desejado®. Como esse repertério ainda
ndo foi organizado, a opcdo escolhida foi buscar no verbal a
caracterizacdo das personagens para levantar os efeitos de sentido
passiveis de serem encontrados na voz que a expressa. Esse primeiro
levantamento propicia referéncias baseadas no texto, e menos no
repertério pessoal do analista. Por meio desse levantamento sera
possivel chegar a um primeiro esbog¢o do repertério coletivo, o qual, num
segundo momento, podera ser 0 novo ponto de partida para a analise
timbristica.

Os discos de historinha possibilitam um acesso especial ao
timbre, devido a grande figurativizacao de seus conteldos. Facilmente
relacionamos as caricaturas vocais a caricaturas visuais conhecidas e
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Cf. Jakobson, 1991, p. 125.

% Caso contrario, a inexisténcia de um referencial social, coletivo, impossibilitaria a comunicag&o.
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suas respectivas subjetividades. Além disso, deve-se levar em
consideracao que aqui 0s recursos de enunciacao restringem-se a voz,
pois a unica imagem possivel, a da capa do disco, dificiimente ilustraria
todas as personalidades de personagens envolvidas na trama e os
discos estudados nem de longe sugerem tal pretensdo. Os recursos da
enunciagao, nesse caso, ficam contidos no verbal e no timbristico, que é
0 objeto dessa andlise. Isso nédo significa que este trabalho ndo possa
eventualmente ser utilizado em outros objetos, tal como a voz de um
locutor de jornal televisivo ou da apresentadora de programas infantis.

Essa Ultima, alids, é bastante importante para essa analise pois
foi justamente uma apresentadora de programa infantil a “cantora” que
marcou a introdugdo do “artista infantil” no cenario da producao
fonografica para criancas®, a apresentadora do programa Xou da Xuxa.
Cabe frisar que ndo necessariamente a Xuxa foi a pioneira, mas
certamente foi a mais conhecida e a mais bem sucedida, influenciando a
formagdo do status desse artista no cendario da producao fonografica.
Exemplo dessa influéncia é a restricdo que produziu no mercado: quando
seus discos estavam sendo prensados (ainda em vinil), era impossivel
prensar outros por falta de material devido a enorme quantidade utilizada
por ela. Por coincidéncia, faz parte do corpus deste trabalho uma
historinha que conta com uma introducdo narrada pela Xuxa, a qual
poderia, num segundo momento, servir de base para a verificagdo da
influéncia da voz da apresentadora no trabalho timbristico a partir da
sexta fase da producgéo fonogréfica para criancas.

A relacao entre timbre (expresséao) e efeitos de sentido (conteudo)
envolveu diversas etapas. Apdés o levantamento de efeitos e tragos
timbristicos, para cada historia foi obtido um cruzamento particular, que
sugere relagdes do tipo proximidade tende ao [grave] e [harmébnico]. Esse
mesmo tipo de relagéo foi buscado em outros ambitos. Foram cruzados
os resultados das anadlises segundo as diversas versoes de cada uma
das cinco histérias e segundo as seis fases do esboco histérico. Também
foram percorridas as fases segundo a recorréncia de determinados
parametros, tanto da expressdo quanto do conteudo, em busca de
padronizagdes que sugerissem tendéncias relativas a revisdo da infancia.
Outro cruzamento foi realizado tomando-se os trabalhos de artistas
recorrentes no corpus (por exemplo, o grupo de histérias de Jodo de
Barro, ou o grupo de histérias de Edy Lima)

#  Lembrete: artista infantl ndo & necessariamente crianga, mas um artista cuja carreira esta

diretamente ligada a esse publico, ou seja, cujo trabalho ambiciona atingir o publico infantil
especificamente, diferente dos artistas que sdo conhecidos pelos trabalhos enderegados ao publico

adulto e que eventualmente fazem uma espécie de “concessao” ao publico infantil.



Andlises - timbre

O resultado foi satisfatorio pois permitiu verificar a procedéncia
dessa analise que pode vir a ser util no estudo da enunciacao de textos
orais dos mais variados tipos. Os préximos topicos apresentardo cada
uma das etapas da analise.

2.2 CRUzZANDO 0S PARAMETROS

O primeiro passo para o cruzamento dos parametros é o
levantamento de vozes, segundo os personagens. Usaremos como
exemplo a Histdria da Baratinha, versdo 1 do Casamento da Baratinha
(1965), na qual temos 11 personagens, com participacées extensas ou
pontuais no texto®:

1 | narradora extensa
2 | Baratinha extensa
3 | boi pontual
4 | burro pontual
5 | cabrito pontual
6 | ratdo pontual
7 | Baratinha e ratdo (cantores) pontual
8 | macacos pontual
9 | damas de honra pontual
10 | araponga pontual
11 | urubus pontual

Pode-se logo observar que foi considerado como um
personagem extra a participacdo do ratdo e da Baratinha juntos em uma
cangao. Isso é questionavel do ponto de vista dos atores, pois apesar de
juntos, eles continuam representando dois personagens diferentes;
contudo, do ponto de vista do timbre, deve-se considerar o fato de que
seus timbres individuais foram adequados a uma participagado simultanea
buscando a conjuncéo, a sintonia. O andamento, no caso de vozes que
s6 aparecem em cancoes, foi desconsiderado pois € intrinseco a musica,
mas até mesmo sua altura faz parte dos elementos que continuam
produzindo efeitos de sentido a partir do timbre.

s

Outra observacao é relativa a personagens coletivos, como os
macacos ou as damas de honra. Eles sé falam simultaneamente,
constituindo um Unico resultado timbristico. Nesses casos, mesmo do
ponto de vista da narrativa, eles sd&o um Unico actante coberto, no
discurso, por varios atores.

% Destas, pode-se ter um exemplo das vozes dos macacos e da narradora no Trecho 4 da gravacido

anexa e das damas de honra no Trecho 5.
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A cada um desses personagens foram relacionados efeitos de
sentido apreendidos do verbal:

n’° | PERSONAGEM EFEITOS

1 narradora proximidade; verdade;

2 Baratinha determinacdo; verdade; sensibilidade
3 boi forga; distancia

4 burro classe; proximidade

5 cabrito falta de jeito; fragilidade

6 ratdo sensibilidade; proximidade
7 cantores entusiasmo; paixao

8 macacos entusiasmo; determinagdo
9 damas de honra entusiasmo; sensibilidade
10 | araponga fragilidade; falta de jeito
11 | urubus forga; verdade; pesar

Justificam a relagdo da voz da narradora aos efeitos de verdade e
de proximidade trechos da narragdo como :

“Triste, de orelha tombada, la se foi nosso burrinho se
afastando pela estrada”

e

“

Ah, maldita feijoada! O motivo: a tentagdo, que transformou
toda a vida do Dr. Jodo Ratao. Eu vou contar a vocés o
que foi que sucedeu.”

A voz da Baratinha foi assim detectada:

verdade: “Quem quer casar com a senhora Baratinha/ que tem fita no

determinagéao:

sensibilidade:

cabelo e dinheiro na caixinha” (para manipular os
candidatos, a Baratinha precisava que os candidatos
acreditassem no que ela estava dizendo. A fita do
cabelo, visivel, leva a crer que o dinheiro também seja
real)

“Passem, passem, cavaleiros, passem todos sem
tardar/ que o mais belo com certeza minha mao ira
ganhar”

“Sou porém muito sensivel/ e medo tudo me traz/ diga
primeiro, querido/ como é que vocé faz?”

O ratao seria sensivel e determinado, segundo a narradora®:

* Parte do Trecho 4 da gravacdo anexa.
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“O noivo, naquele instante, no seu belo apartamento, dormia
e sonhava ainda com a hora do casamento.”

A mudanca de planos do rato teria, ainda segundo a narradora,
acontecido em fungdo da tentagdo do cheiro do feijao embalada pela
cangdo envolvente e corporal do samba dos macacos®”. Sua
determinagdo em casar-se foi terrivelmente abalada, mas apds esse
incidente ndo se ouviu mais a voz do rato, por isso foi mantida a
determinagdo como um possivel efeito de sentido carregado por esse
timbre.

Os efeitos de sentido das outras vozes foram detectados no texto
da mesma forma.

Os tragos timbristicos foram coletados na audicdo de todas as
vozes, individuais e coletivas. Auxiliaram, inclusive, a resolver problemas
tais como a identificacdo dos sete andes, nas versdes de Branca de
Neve. Cada trago foi organizado em uma dicotomia relacionada segundo
0 quadrado semioético, a fim de possibilitar a gradacao. Por exemplo, a
altura, relativa a [grave] ou [agudo], ganhou outras duas possibilidades:

grave agud

nao agudo nao grave

A direcao das setas indica uma implicacdo, ou seja, [nao agudo]
implica em [grave] e [n&o grave] implica em [agudo]. Pode-se ler essa
direcionalidade como uma tendéncia: uma voz [ndo grave] seria uma voz
mediana que tende para o [agudo], mas ndo é [aguda]. Da mesma forma
a voz [ndo aguda] tenderia para o [grave], mas continuaria sendo uma
voz mediana. A importancia dessa distingdo é que vozes [agudas] e [ndo
graves] se somam numa tendéncia para o [agudo], enquanto vozes
[agudas] e [ndo agudas] se contradizem, ndo revelando tendéncia
alguma. Sempre baseando-se no quadrado semibtico, e ainda no
exemplo da altura, temos:

v [ndo grave] = médio tendendo a [agudo]

v [ndo agudo] = médio tendendo a [grave]
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“Mas aquela melodia crescendo qual furacdo, entrou pelo apartamento do doutor Jodo Ratéo.
Entrou pelo apartamento, entrou pelos seus ouvidos, e tomou conta, a malvada, de todos os seus
sentidos.” Parte do Trecho 4 da gravacao anexa, que contém também a cangao dos macacos.
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v complexo = somando [graves] e [agudos]
v neutro = somando [ndo graves] e [ndo agudos]

v contrario = somando [agudos] e [ndo agudos] ou [graves] e [ndo
graves], o que representa falta de tendéncia.

A transposicao para outros parametros é direta: na intensidade
teremos vozes [fracas], [ndao fortes], [ndo fracas] e [fortes], com
intensidade crescente. A abertura diminui conforme a voz é [aberta], [ndo
fechada), [ndo aberta] e [fechada] e a estridéncia aumenta conforme
[harmdnica], [ndo estridente], [ndo harmoénica] e [estridente]. Assim
teremos o andamento [lento], [n&o répido], [ndo lento] e [rapido],
conforme aumenta a aceleracdo. A dic¢cdo, ou mais propriamente o
acento, varia conforme seja igual ao parametro de normalidade do texto
ou diferente, podendo tender a [igual] ([ndo diferente]) ou tender a
[diferente] ([ndo igual]). Os parametros possiveis [ rouquidao,
tremedeira, impostacao, etc. 0 , como ja foi dito, serdo considerados
apenas quando presentes, sem gradacoes.

Na Histdria da Baratinha foi possivel detectar os seguintes tragcos
timbristicos®:

n’ atores altura abertura estridéncia.

1 narradora ndo grave ndo fechado harmonico

2 Baratinha agudo aberto estridente

3 boi grave ndo aberto harmonico

4 burro nio agudo aberto ndo estridente

5 cabrito agudo fechado estridente

6 ratdo ndo grave ndo fechado harmonico

7 cantores complexo ndo fechado complexo

8 macacos ndo agudo ndo fechado harmonico

9 damas de honra agudo ndo aberto nao harmonico

10 araponga agudo ndo fechado nao harmonico

11 urubus grave fechado ndo estridente

n’ atores intensidade andamento dic¢ao outro

1 narradora ndo fraco ndo lento igual feminino

2 Baratinha forte - igual feminino

3 boi forte - igual masculino

4 burro forte - ndo diferente masculino

5 cabrito ndo forte - ndo igual fanho
masculino

6 ratdo ndo forte - igual masculino

% Confira a voz da narradora, dos macacos e das damas de honra nos Trechos 4 e 5 da gravagiao

anexa.
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cantores ndo forte - igual complexo

8 macacos forte - igual masculino
9 damas de honra ndo forte ndo rapido ndo diferente feminino

10 araponga fraco ndo lento ndo igual esganicado
feminino

11 urubus fraco - igual masculino

O cruzamento dos parametros foi realizado tomando-se os efeitos
que apareciam em mais de uma voz. Os parametros importantes foram
aqueles que apareciam em todas as vozes que tinham o efeito em
questdo ou, se houvesse cinco ou mais vozes, quando apenas uma era
média tendendo para a direcao oposta®. Assim, na Histdria da Baratinha,
foram obtidas as seguintes relacdes:

EFEITOS N° DA VOZ | PARAMETROS
Determinagdo 2,8 E forte e igual. Tende a aberto.
Entusiasmo 7,8,9 Tende a igual.
Falta de jeito 5,10 E agudo e ndo igual. Tende a estridente e fraco. Fanho,
esganicado.
Forca 3,11 E grave e igual. Tende a fechado e harménico.
Fragilidade 5,10 E agudo e ndo igual. Tende a estridente e fraco. Fanho,
esganicado.
Proximidade 1,4,6 Tende a aberto, harmonico e igual.
Sensibilidade 2,6,9 Tende a agudo e igual.
Verdade 1,2,11 E igual.
Observando esse cruzamento, teremos relagdes do tipo:
v [agudo]: sensivel, sem jeito, fragil.
v [grave]: forte
v [harmobnico]: forte, préximo.
v [estridente]: fragil, sem jeito.
v [igual]: determinado, entusiasmado, forte, proximo, sensivel,
verdadeiro.
v [ndo igual]: fragil, sem jeito.
v [aberto]: determinado, préximo.

® O critério adotado para verificar se um cruzamento era positivo ou nao levou em consideragdo
sempre o numero total envolvido, buscando-se uma maioria sem contradi¢do. Isso significa que, por
exemplo na analise por historia, tendo cinco versdes da mesma historia, um efeito tera cruzamento
se aparecer em no minimo 3 versdes; esse cruzamento sO sera positivo se ndo houver termos
complexos ([grave] e [agudo], por exemplo), e se o trago recorrente aparecer no minimo 3 vezes.
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v [fechado]: forte.

Comparando-se os parametros da forca e da fragilidade, efeitos
de sentido praticamente opostos, obteremos a forga na voz [grave],
[harmbnica], [igual], enquanto a fragilidade estd na voz [aguda],
[estridente] e [n&o igual]. Também podemos relacionar o entusiasmo e a
determinacdo, com conteldo semantico aparentado, ao trago vocal
diccao [igual]. Da mesma forma fragilidade e sensibilidade tendem ao
[agudo].

Essas relagbes parecem suficientemente Iégicas, sugerindo que a
hipétese de que o timbre tenha sido utilizado na produgéo de efeitos de
sentido seja verdadeira. Os mesmo procedimentos foram utilizados nas
outras versdes, produzindo resultados que foram cruzados entre si
segundo autor, fase, histéria e sentido.

2.3 - O TIMBRE SEGUNDO VERSOES DE UMA MESMA HISTORIA

Alice no Pais das Maravilhas

1. Jodo de Barro

2. Edy Lima

3. Eliseu Miranda

4. Fatima Valenca

Os diversos timbres cruzados no interior de cada Alice foram

cruzados entre si. Temos quatro versdes de Alice e foram levados em
conta os cruzamentos com no minimo duas igualdades. Isso quer dizer
que os parametros timbristicos de um efeito de sentido foram cruzados

com os dados das quatro versdes e foram preciso no minimo duas
informacdes para detectar uma tendéncia.

Foi obtido o seguinte quadro:

EFEITOS VERSOES PARAMETROS
Alegria, felicidade 1,34 aberto, forte, rapido
Arrogancia 1,2,3,4 forte, rapido

Autoridade 1,2,3,4 forte
Dissimulacio 1,2,3 rapido
Distancia 1,2,3,4 forte
Maturidade 1,2,3,4 grave, harmonico
Proximidade 1,2,3,4 harmonico, igual
Refinamento 1,2,3 grave, fechado
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Sabedoria 1,2,3,4 grave

Os outros efeitos ndo sugeriram cruzamento e s6 serdo levados
em conta no tépico O timbre e seus pardmetros.

Esses efeitos, comparados, produziram as seguintes relacoes:

» [grave]: maturidade, sabedoria, refinamento

[aberto]: alegria

[fechado]: refinamento
» [harmdnico]: maturidade, proximidade

» [forte]: autoridade, arrogancia, distancia, alegria

[igual]: proximidade

Pode-se supor que o [agudo], o [estridente], o [fraco] e o
[diferente] aparecem aqui como parametros de identidade, nao
simbodlicos. J& os outros teriam um carater semi-simbdlico, pois
aparecem recorrentemente em diversas versdes de Alice para os
mesmos efeitos de sentido.

Ha um padrdo na escolha da voz [grave], indicando maturidade,
sabedoria e refinamento. A sabedoria depende de vivéncia, de
aprendizagem, portanto de maturidade. O refinamento, que surgiu como
uma questdo de etiqueta social, requer conhecimento e maturidade, se
bem que outra espécie de ambos. De qualquer forma, a voz [grave]
representa um personagem vivido, ou pelo menos que tenta parecer ser.

s

A voz [aberta] aqui identifica-se com a alegria, que é um
sentimento. A voz [fechada] identifica-se com o refinamento, que é um
padrao social de comportamento. A abertura, portanto, opde o que vem
de dentro para fora ao que vem de fora para dentro, sendo o fechamento
da voz ligado ao convencional e a abertura ao espontéaneo.

Os efeitos de proximidade e de maturidade que se irmanam em
vozes [harmobnicas] estao relacionados a uma atitude adulta de protecgéo,
buscando no carater continuo da voz [harmbnica] o suporte para o
sentido.

Sao [fortes] a autoridade, a arrogancia, a distancia e a alegria.
Todos esses efeitos estao relacionados a atitudes extrovertidas, cada um
a seu modo. Por isso, se considerarmos a voz [forte] como uma voz que
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nao tem medo de se expor e, portanto, € extrovertida, o que temos aqui é
uma figurativizagéo do conteudo.

As vozes [rapidas] passam efeitos de arrogéncia, de dissimulagao
e de alegria. A aceleragdo na dissimulagdo € uma necessidade: a
demora pode dar tempo a verdade, desmascarando o que se pretende
esconder. A aceleracdo da voz alegre é relativa a conjungédo, a nao
existéncia de tempo/espaco entre sujeito e objeto, numa tendéncia a
simultaneidade. A rapidez da arrogancia também é uma fuga do
desmascaramento. Enquanto a arrogéncia e a dissimulagdo fogem da
demora, a alegria é a auséncia de demora.

A igualdade ou diferenga do timbre com o padrdo normal de
diccao no texto produz uma quebra. Aqui recorrentemente a proximidade
foi encontrada em vozes dentro do padréo, ou seja, com dic¢ao [igual]. A
proximidade é a busca da conjungédo que pressupde continuidade, evita a
quebra e, portanto, evita o [diferente].

Branca de Neve

1. Jodo de Barro
Carroussell
Galinho
Edy Lima

wook wn

Marcio Simdes
Temos cinco versbes de Branca de Neve, portanto trés
igualdades foram necessarias para ter cruzamento. Dos 14 efeitos que

apareciam em pelo menos trés versdes, somente cinco tiveram
cruzamento positivo, ou seja, deram resultados:

EFEITOS VERSOES PARAMETROS
Beleza 1,2,3,4,5 harmonico, igual
Forca 1,2,3,4,5 grave

Juventude 1,2,3,4,5 agudo, harmoénico, rdpido

Submissao 1,3,4,5 grave, forte

Verdade 1,2,3,4,5 harmonico

Segundo os parametros temos:
¢ [agudo]: juventude
» [grave]: forgca, submissao

» [harménico]: beleza, juventude, verdade



Andlises - timbre

» [forte]: submissao
» [r4pido]: juventude
* [igual]: beleza

A altura evoca o lado fragil da juventude com a voz [aguda]
opondo-se a voz [grave] da forca. A voz da submissao, [grave] e [forte], é
construida tomando o fisico dos cacadores que podem, com seu
tamanho, matar ou salvar a princesa.

A harmonia evoca os valores positivos veiculados nesses textos,
outra vez buscando suporte na figurativizagdo da continuidade para o
efeito desejado. O mesmo acontece na voz de dic¢ao [igual] do efeito de
beleza.

A agilidade da juventude vem na rapidez da voz. A abertura nao
surgiu em nenhum cruzamento. Tomando-se esse conjunto de versdes
de Branca de Neve, que abrange um vasto periodo (1950 a 1991), pouco
se pOde apreender sobre o timbre.

Dona Baratinha
1. Jodo de Barro
2. Zaccharias
3. Roberto de Castro
4. Tom Z¢é

5. Leila Victor

No caso das versGes da histéria da Baratinha o resultado do
cruzamento foi extremamente pobre. Dos dez efeitos de sentido que
aparecem em, no minimo, trés versdes, somente um obteve cruzamento
positivo.

Existe uma possivel explicacdo para o fato: em algumas das
versbes o timbre é justamente o mote para a aceitacdo ou nao dos
pretendentes pela Barata. Nesses casos a intensidade e a estridéncia,
principalmente, marcam os pretendentes renegados, sendo esse O
simbolismo almejado.

A determinagdo, unico cruzamento positivo, € [forte]. Outra vez
uma figurativizacdo do conteldo semantico da forma a relacdo
timbre/efeitos.
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Chapeuzinho Vermelho

1. Jodo de Barro
Edy Lima
Paulo Tapajos
Galinho
Ruy Quaresma

Fatima Valenca

N kR »

Newton da Mata

8. Leila Victor

Novamente poucos cruzamentos positivos: quatro, dentre 15
efeitos aparecendo em quatro ou mais das 8 versoes:

EFEITOS VERSOES PARAMETROS
Determinagdo 1,2,4,5,6,7,8 grave, forte
Dissimulacio 1,3,4,5,6,7,8 estridente

Fragilidade 1,2,4,5,6,7,8 estridente

Forca 1,2,3,4,5,6,7,8 grave, harmonico, forte

Os parémetros timbristicos abertura, andamento e diccdo néo
deram cruzamentos positivos. Para os outros temos:

e [grave]: determinacéo, forca

» [harménico]: forca

» [estridente]: dissimulagéao, fragilidade
« [forte]: determinacao, forca

O peso da voz [grave] é oferecido a determinacdo e a forga,
figurativizando no timbre esses efeitos de sentido.

A dissimulagcdo nas versdes dessa histéria sempre aparece na
voz do lobo disfargado em av6 ou em neta, mantendo a leveza da mao
que furta mas a discrepancia do disfarce. E uma voz [estridente] como a
fragilidade da velhice da avé e a juventude da neta. Essas vozes juntas
se opbem a forga, a qual aparece aqui em vozes [harmdnicas], na voz
sedutora do lobo e na paternal e confiavel do cagador (masculinidade).

Mais uma vez a determinagdo, e agora a forga, aparecem em
vozes [fortes], figurativizadas.
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Radamés
Alan Lima
Edy Lima

Roberto de Castro

Tal como Alice, Pindquio oferece bastante material para o estudo
do timbre. Suas quatro versdes, de 1960 a 1977, apresentam 17 efeitos
aparecendo em duas ou mais versdes, dos quais 11 tém cruzamento

positivo.
Sao eles:
EFEITOS VERSOES PARAMETROS
Alegria 1,2,3,4 forte, rapido
Bondade 1,2,3,4 fechado, harménico, rapido
Dissimulacdo 1,2,3,4 fechado, forte, rapido
Distéincia 2.4 grave, rapido, [diferente]
Entusiasmo 3,4 forte, rapido
Esperteza 1,2,3,4 forte, rapido
Juventude 1,2,3,4 rdpido
Maldade 2,4 forte, [diferente]
Maturidade 1,2,3,4 fechado, rapido
Proximidade 1,2,3,4 harmonico, forte, rdpido
Sabedoria 1,3 agudo

Segundo os parametros:

* [agudo]: sabedoria

[grave]: distancia

» [harmdnico]: proximidade

maldade, entusiasmo

[fechado]: maturidade, bondade, dissimulagao

[forte]: proximidade, esperteza, bondade, alegria, dissimulagéo,

[rapido]: proximidade, maturidade, esperteza, bondade, juventude,

alegria, dissimulagao, distancia, entusiasmo

[diferente]: maldade, distancia

Pinéquio carrega no timbre o paternalismo no qual baseia seu
discurso. A sabedoria, recorrente nos grilos e nas fadas, é [aguda],
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feminina; a distancia é [grave], chamando o pai que castiga nos
personagens do dono do circo, do carroceiro, do dono do quintal de
péras.

A maturidade e a bondade sé@o qualidades de Gepeto e surge em
vozes fechadas. A dissimulacdo vem na voz da raposa, do gato, dos
moleques. Todas as trés também sao [fechadas], pois o que a
dissimulagao procura ocultar aqui é a falta de bondade e/ou maturidade,
usando a voz como referente.

Outra vez a proximidade se vale da continuidade da voz
[harmébnical].

A falta de uma oposicdo na intensidade e no andamento
complicam a leitura de seus conjuntos repletos de disparidades. Em cada
um atuam dois grupos de efeitos que tragam a dicotomia verdadeiro/falso
ou bom/mau: a) proximidade, bondade, alegria, entusiasmo, maturidade
e juventude; b) esperteza, dissimulagdo, maldade e distancia. A
complicacéo surge do fato de que esses grupos opostos semanticamente
sao unidos por alguns tracos timbristicos: sdo todos [fortes] e/ou
[rapidos]. A Unica conclusdo possivel até esse momento € a de que ha
uma tendéncia para o andamento [rapido] e a intensidade [forte] nas
versoes estudadas de Pinéquio.

A ruptura sugerida pela diferenciagdo na dicgdo, rompimento com
o normal, com o [igual], sustenta a sugestao figurativa nos efeitos de
maldade e distancia.

Observacoes:

Algumas histérias carregam em si sugestdes vocalicas mais fortes
gue outras, é o que sugere esse momento da analise. Além disso, alguns
efeitos parecem vir recorrentemente cobertos pelos mesmos tragos
timbristicos, como é o caso da determinagao na voz [forte], a for¢a na voz
[grave] e a alegria na voz [forte] e [rapida]. Essa analise sera retomada
no topico O timbre e seus parametros.

2.4 - O TIMBRE SEGUNDO AS SEIS FASES HISTORICAS DO DISCO INFANTIL

Primeira Fase: 1950 a 1959

¢ Branca de Neve 1, Jodao de Barro, 1950
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Apesar de essa fase contar exclusivamente com uma versao,
serdo apresentados os onze efeitos com resultado positivo dentro do
texto dnico.

Nesse texto, a altura da voz opbe a fragilidade a forga,
respectivamente [agudo] e [grave]. A mesma dicotomia rege a
intensidade, na qual a forga alia-se a autoridade no contraponto com a
voz [fraca] da fragilidade e da tranquilidade.

O fechamento das vozes da beleza e da submissédo Ihes
empresta introspecéo. Valores como beleza, juventude e tranquilidade
sdo expressos em vozes [harménicas] e [iguais], remetendo a
continuidade.

O andamento opde a autoridade, [rapida], a submissdo, a
tranquilidade, a beleza e a verdade, todas [lentas].

EFEITOS VERSOES™ PARAMETROS
Autoridade 2/1 forte, rapido
Beleza 2/1 fechado, harmoénico, lento,
igual
Bondade 2/1 igual
Enfase 2/1 agudo, harmoénico, lento, igual,
fraco
Forca 2/1 grave, forte
Fragilidade 2/1 agudo, harmoénico, fraco
Juventude 2/1 harmonico, igual
Receio 2/1 harmdnico, igual, agudo.
Submissao 2/1 grave, fechado, forte, lento
Trangiiilidade 211 harmdnico, igual, agudo,
fraco, lento
Verdade 2/1 harmoénico, lento

Segunda Fase: 1960 a 1967

100

e Alice no Pais das Maravilhas 1, Jodo de

Barro, 1964

¢ Dona Baratinha 1, Jodo de Barro, 1965

e Chapeuzinho Vermelho 1, Jodo de Barro,

e Chapeuzinho Vermelho 3, Paulo Tapajds,

A fragao indica o nimero da histéria sobre o nimero da versao. As histdrias foram numeradas: 1 =

Alice, 2 = Branca de Neve, 3 = Dona Baratinha, 4 = Chapeuzinho Vermelho e 5 = Pindquio. Portanto

2/1 = Branca de Neve 1
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* Pindquio 1, Radamés Gnattali, 1960

Nessa fase foram obtidos onze efeitos de sentido que aparecem
em pelo menos trés das cinco versdes. Desses, somente dois obtiveram
cruzamento positivo. Foram eles:

EFEITOS VERSOES™ PARAMETROS
Determinacio 1/1, 3/1, 4/1 aberto, forte, igual
Alegria 1/1, 4/1, 4/3, 5/1 forte

Os dois efeitos tem parentesco com a idéia de extroversdo, a qual
parece identificar-se com os tragos de timbre [aberto] e [forte]. Aqui
também encontramos a determinacdo relacionada com a idéia de
continuidade que parece estar contida no trago dic¢ao [igual].

' 4/1 = Alice 1;  3/1 = Dona Baratinha 1;  4/1 = Chapeuzinho 1;  4/3 = Chapeuzinho 3;
5/1 = Pin6quio 1.
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Terceira Fase: 1968 a 1969

Dona Baratinha 2, Elenco do Zaccharias,
1968

¢ Dona Baratinha 5, Leila Victor, 1968

* Chapeuzinho Vermelho 8, Leila Victor,
1968

* Pindquio 2, Fernando Lobo/A. Lima, 1968

Na terceira fase ainda sdo poucos os cruzamentos positivos: 3 em
10 efeitos que aparecem no minimo duas vezes:

EFEITOS VERSOES™ PARAMETROS
Proximidade 3/2, 3/5, 4/8, 5/2 harmonico, fraco, rdpido, igual
Juventude 3/2, 3/5, 4/8, 5/2 agudo, aberto, rapido, infantil
Fragilidade 3/5, 4/8, 5/2 fraco, igual

Nenhum dos parametros levantou oposi¢coes: ndo apareceram
nesse cruzamento vozes [graves], [fechadas], [estridentes], [fortes],
[lentas] ou [diferentes]. A preferéncia pelo [harménico], pelo [fraco] e pelo
[igual] sugere um desejo de continuidade, enquanto o [agudo], o [aberto]
e o [rapido] dao aos textos um colorido infantilizado e mesmo irreal.

A fragilidade e a proximidade, [fracas] e [iguais], dao ao timbre um
gesto maternal, continuo. A juventude, [aguda] e [aberta], ganha uma
instabilidade, que se equilibra no andamento [rapido], completando um
gesto descontinuo.

Quarta Fase: 1970 a 1975

* Alice no Pais das Maravilhas 2, Edy Lima,
1970

e Branca de Neve 2, Elenco Carroussell,
1974

* Chapeuzinho Vermelho 2, Edy Lima,
1970

* Pinéquio 3, Edy Lima, 1970
Na quarta fase o timbre, aparecendo em metade ou mais dos

seus quatro titulos, ganha dezesseis efeitos de sentido dos quais nove
tem cruzamento positivo:

EFEITOS VERSOES™ PARAMETROS

"2 3/2 = Dona Baratinha 2; 3/5 = Dona Baratinha 5; 4/8 = Chapeuzinho 8; 5/2 = Pinéquio 2.
% 1/2 = Alice 2; 2/2 = Branca de Neve 2; 4/2 = Chapeuzinho 2; 5/3 = Pinéquio 3.
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Verdade 172,272, 4/2, 5/3 harmonico, forte, rapido
Maturidade 1/2,2/2,4/2, 5/3 grave, harmonico
Juventude 172,272, 4/2, 5/3 harmdnico, forte, rapido, infantil
Distancia 1/2,2/2 grave
Fragilidade 172,272, 4/2 agudo
Dissimulacao 1/2,2/2, 4/2, 5/3 rapido
Proximidade 172,272, 4/2, 5/3 agudo, aberto, harmonico, rapido,
igual
Bondade 2/2,4/2, 5/3 harmonico, fraco
Forca 2/2,4/2, 5/3 grave, fechado, forte, rapido

A idéia de forga que surge na voz indica uma espécie de
superioridade, fisica ou ndo, dessa voz sobre outra. Essa superioridade,
numa voz [fechada], opde-se aquela espécie de igualdade trazida pela
proximidade, que aqui é [aberta].

A intensidade, que une em vozes [fortes] a verdade, a juventude e
a forga, conjunto de efeitos que guardam uma espécie de ameaga,
ressalta na bondade seu carater de ndo ameaga, vindo na voz [fraca].

A proximidade € [igual] e [harmbnica] e compartilha esse ultimo
traco com a verdade, a maturidade, a juventude e a bondade, todos
sobremodalizados pela continuidade. Por outro lado, a verdade, a
juventude e a proximidade compartilham com a forga e a dissimulacéo a
conjuncao da voz [rapida] (aceleracao).

A fragilidade e a proximidade, [agudas], opdem-se a forca, a
maturidade e a distancia, [graves]. Préximo vs. distante, fragil vs. forte,
sdo as relagdes principais oferecidas pela altura da voz nessa fase.

Quinta Fase: 1976 a 1985

e Alice no Pais das Maravilhas 3, Eliseu A.
Miranda, 1984

e Branca de Neve 3, Elenco do Galinho,
1979

¢ Dona Baratinha 3, Roberto de Castro, 1976

¢ Dona Baratinha 4, Tom Zé/Cristina Porto,
1983

e Chapeuzinho Vermelho 4, Elenco do
Galinho, 1979

e Chapeuzinho Vermelho 5, R. Quaresma/M.
C. Machado, 1983

* Pindquio 4, Roberto de Castro, 1976
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Dos quinze efeitos de sentido encontrados nessa fase em 4 ou
mais textos, somente um produziu um cruzamento positivo:

EFEITOS

VERSOES™

PARAMETROS

Maturidade

1/3, 2/3, 3/3, 4/4, 4/5, 4/7

fechado

Essa singularidade chama a atengédo para o fato de que a voz
[fechada] tem sido considerada introvertida. Cabe, no topico O timbre e
seus pardmetros, saber se aqui a maturidade é introvertida ou se ha
outra explicagdo para esse resultado ou, ainda, se ndo ha explicacao
alguma. A falta de cruzamentos positivos pode sugerir uma falta de

padronizagao do trabalho timbristico nessa fase.

Sexta Fase: 1986 a 1996

e Alice no Pais das Maravilhas 4, Fatima
Valenca, 1995

* Branca de Neve 4, Edy Lima, 1986

¢ Branca de Neve 5, Marcio Simdes, 1991

e Chapeuzinho Vermelho 6, Fitima Valenca,

1994

e Chapeuzinho Vermelho 7, Newton da

Mata, 1988

Foram encontrados 14 efeitos de sentido com ocorréncia em pelo
menos trés dos cinco titulos estudados. Desses, apenas seis tiveram
resultados positivos nos cruzamentos:

EFEITOS VERSOES™ PARAMETROS
Maturidade 1/4, 2/4, 2/5, 4/6, 4/7 harmonico
Juventude 1/4, 2/4, 2/5, 4/6, 4/7 agudo, rdpido
Autoridade 1/4,2/4, 2/5, 4/6, 4/7 grave, harmonico
Alegria 1/4, 2/4, 2/5, 4/7 agudo, aberto, forte, rapido
Forca 2/4,2/5, 416, 4/7 rapido
Determinagdo 1/4, 2/4, 2/5, 4/6, 4/7 grave, forte, rapido

O acento nessa fase s6 entram como trago de identidade, € o que
sugere a falta de cruzamento positivo resultando em vozes [iguais] ou

[diferentes].

'™ 1/3 = Alice 3; 2/3 = Branca de Neve 3; 4/4 = Chapeuzinho 4; 4/5 = Chapeuzinho 5;

5/4 = Pin6quio 4.

% 1/4 = Alice 4; 2/4 = Branca de Neve 4; 2/5 = Branca de Neve 5; 4/6 = Chapeuzinho 6; 4/7 =

Chapeuzinho 7.
4/7 = Chapeuzinho 7.
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A alegria aparece em todos parametros em que ha sugestao de
extroversdo. Junto com ela, a juventude, a forca e a determinagéo
compartilham o trago rapidez, conotando, talvez, uma atitude de impulso,
de propensado ao fazer. A determinacado também usa a extroversdo da
intensidade da voz [forte], mas aqui entra em jogo a figurativizac¢ao.

A juventude e a alegria, sdo [agudas], opondo-se as vozes
[graves] da autoridade e da determinacao.

Observacoes:

A falta de cruzamentos positivos em algumas fases sugere um
movimento de padroniza¢des e variacdes no uso do timbre no decorrer
dos anos. Apesar de termos apenas um exemplo da década de 50 (1°
fase), pode-se dizer que ha uma alternancia que somente ndo ocorre
entre a segunda e a terceira fases, ambas com poucos cruzamentos
positivos.

Supostamente seriam a segunda, a terceira e a quinta fases
momento de pesquisa, de exploragdo, em que apareceria uma grande
variedade no uso do timbre. E preciso considerar, no entanto, o fato de
que, na primeira fase, como fase inauguradora desse processo,
logicamente houve experimentacdo. Além disso, em cada fase,
especialmente na terceira e na quinta fases, houve colecbées em que a
experimentagcdo era 0 mote, em meio a outras em que a padronizacao
vigorava.

2.5 - Autores E TIMBRES

O corpus desse trabalho contém versdes de histérias diferentes
produzidas pelos mesmos compositores ou intérpretes. Séo eles Jodo de
Barro, composi¢do, adaptacao e diregdo na primeira e na segunda fase,
Leila Victor, adaptacdo, composicao e narracao na terceira fase, Edy
Lima, adaptagdo na quarta e na sexta fases, o Elenco do Galinho,
interpretagcdo na quinta fase, Roberto de Castro, adaptacdo na quinta
fase, e Fatima Valenga, adaptagdo na sexta fase. Partindo do
pressuposto de que cada grupo de intérpretes pode ter caracteristicas
proprias no tratamento do timbre, e levando em conta que cada um dos
artistas citados trabalhou, aparentemente, com um grupo estavel de
intérpretes, foi realizado um estudo do timbre nos textos desses artistas.

Jodo de Barro (Carlos Alberto Ferreira Braga)

v Branca de Neve 1 (1° fase)
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v Alice 1 (2° fase)
v Baratinha 1 (2% fase)

v Chapeuzinho 1 (2° fase)

Ha poucas diferengas entre os trabalhos timbristicos de Joédo de
Barro (Braguinha) na primeira e na segunda fases, marcados nos efeitos
de fragilidade e juventude. Dentre os efeitos que tiveram alguma
recorréncia nessas quatro versoes, destacam-se:

v A alegria, que s6 aparece na segunda fase, é expressa numa voz
[forte].

v A autoridade é [forte] e [rapida] na primeira fase e [forte] e [grave]
na segunda.

v A determinacao, segunda fase, tende a ser expressa em voz
[aberta], [forte] e [igual].

v A forgca, [grave] e [forte] na primeira fase, tende a [grave],
[harmébnica] e [igual] na segunda, sendo que nessa fase uma
das versoes liga a forca da voz ao efeito de sentido forca fisica,
como na primeira fase.

v A fragilidade é [estridente] na segunda fase e [harménica] na
primeira. A histéria da Baratinha, no entanto, condiz com as
relagcbes encontradas na primeira fase, ligando a fragilidade a
voz [fraca].

v A juventude é [harmbnica] na primeira fase e [estridente] na
segunda, na qual também apresenta o trago rapidez.

v A proximidade, segunda fase, é [harménica].
v A submissao é [grave] e [fechada] em ambas as fases.

Outros efeitos, que aparecem com cruzamento positivo em
somente uma das quatro versdes, condizem com esse quadro: a
confiabilidade, tal qual a proximidade, € [harmbnica]. A verdade é
[harmbnica] na primeira fase e [igual] na segunda, enquanto a
dissimulacao aparece, na segunda fase, [estridente] e [diferente]. A
sabedoria é [grave], a falta de jeito é [aguda]; ambas surgem na
segunda fase.

Leila Victor

v Baratinha 5 (3" fase)
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v Chapeuzinho 8 (3" fase)

Os trabalhos de Leila Victor tém uma caracteristica fundamental
do ponto de vista do timbre: ela mesma faz todas as vozes, exceto a da
cantora, que € uma crianga. H& poucos dialogos, seus textos sédo curtos,
portanto h& poucos efeitos a serem cruzados. Mesmo assim, seus
resultados sao importantes pois valem-se exclusivamente dos
parametros variaveis da voz para compor seus personagens, ja que nao
dispde de atores diferentes com seus respectivos parametros genéticos.

v A fragilidade ¢é [fraca] e [igual].

v A juventude é [aguda] e [aberta]. Também apresenta traco de
infantilidade.

v A proximidade ¢ [fraca], [rapida] e [igual].

Dentre os efeitos que s6 aparecem uma vez com cruzamento
positivo, temos a ingenuidade, que se relaciona por identidade com a
juventude [aguda] e [aberta] e por contradicdo com a dissimulacao, que
tende ao [grave] e ao [fechado]. Por sua vez, a dissimulagdo também se
relaciona contradizendo, em sua voz [estridente], a proximidade, que é
[harmbnical].

Edy Lima
v Alice 2 (4° fase)
v Chapeuzinho 2 (4" fase)
v Pinéquio 3 (4° fase)
v Branca de Neve 4 (6° fase)

Em virtude do elenco e dos timbres utilizados, pode-se levantar a
suspeita de que a Branca de Neve de Edy Lima tenha sido gravada na
mesma época que as outras versoes (inicio da década de 70), apesar de
ter sido langada tardiamente. Pode-se também suspeitar que seu
langcamento tenha ocorrido na mesma época, mas que o registro se tenha
perdido. Nao podendo fazer mais que suspeitar com os dados
disponiveis, continuaremos trabalhando com as datas indicadas nos
registros e que colocam a Branca de Neve de Edy Lima na ultima fase.

Ha muitos pardmetros recorrentes, pouquissimas contradicées de
sentido.

v A autoridade surge na quarta e na sexta fases com vozes
[graves].
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v A bondade, quarta fase, é [harmdnica].
v A determinacao aparece [forte] na quarta e na sexta fases.
v A dissimulacao, quarta fase, tende a [rapida].

v A forga € [grave] em ambas as fases, [forte] na quarta e [rapida]
no Pindquio (4° fase) e na Branca de Neve (6° fase).

v A fragilidade, [aguda] em ambas as fases, apresenta tracos
timbristicos [abertos] também nas duas fases, mas apenas em
uma das versdes da quarta.

v A juventude surge em vozes [agudas], [rapidas] e [iguais].
v A maturidade é [grave] e [harmbnica] na quarta fase.

v A proximidade, quarta fase, tende a surgir em vozes [abertas],
[harménicas], [rapidas] e [iguais].

v A submissao ¢é [fechada] e [igual] tanto na quarta quanto na sexta
fases.

v A verdade ¢ [forte] e apresenta semelhancas em vozes
[harménicas] e [iguais] nas duas fases. E [rapida] na quarta fase,
mas a tendéncia a voz [aberta] da quarta € contraditéria com a voz
[fechada] da sexta.

Outros indicios aparecem mostrando relacdao entre efeitos de
sentido e tragos vocais: o0 bom humor ¢ [fraco], o mau humor é [forte]. A
arrogancia é [rapida] e a modéstia é [lenta]. A distancia surge uma vez
em voz [grave], enquanto uma das vozes que trazem proximidade €&
[aguda]. A esperteza, tal como a dissimulacédo, é [rapida]. O entusiasmo
e a loucura sao [fortes] e [rapidos]. O prazer se associa ao bom humor
em vozes [harménicas] e [rapidas]. O medo e a preocupacao tendem a
[fortes] e [iguais].

Elenco do Galinho
v Branca de Neve 3 (5° fase)
v Chapeuzinho 4 (5° fase)
Poucos parametros se repetem nessas duas versodes.

Aparentemente ha uma preocupacdo grande com a fungcdo de
corporificagdo das personagens pelas vozes, obtida pela diferenciacao
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vocal. Mesmo assim, quase todos os efeitos cujos cruzamentos deram
resultados positivos podem ser relacionados entre si, por semelhanga ou
discordancia.

v A bondade é [harmbnica].
v A forca é [grave].
v A juventude é [aguda].

A confiabilidade, a bondade, a paixao e a verdade sao
[harmdnicas], opondo-se a voz [estridente] da dissimulacdao. A voz
[grave] da forca associa-se com as da determinacao e da maturidade,
opondo-se as vozes [agudas] da modéstia, da juventude e da velhice.
Juventude e velhice sdo ambas [rapidas]. As vozes [fechadas] da
determinacdo e da forga, que ainda identificam-se ambas ao traco
[rapido] e [igual], irmanam-se com a maturidade, [fechada] e [harmbnica],
em que forca e maturidade sao idénticas a paixao.

Roberto de Castro
v Baratinha 3 (5% fase)
v Pinéquio 4 (5° fase)

Somente a maturidade se repete com a voz tendendo ao
fechamento, nesses textos de Roberto de Castro. Com isso surge a
possibilidade de relacionar a terceira € a quinta fases pelos poucos
resultados de padronizacao vocal. Ha que se considerar, no entanto, que
a comparacao entre histérias diferentes pode revelar nao recorréncia de
efeitos, pois cada historia trabalha com campos diferentes de sentido, e
esse parece ser o caso de Pindquio e a Baratinha. Seré relacionando os
efeitos semelhantes ou contrarios que se poderd obter melhores
resultados.

Em termos de relacao entre os efeitos, a maturidade relaciona-se
com a distancia, voz [fechada] e [harmdnica]. A fragilidade tende a voz
[estridente] e [aguda], opondo-se a maturidade, que é [grave] e, como ja
foi dito, [harménica). A esperteza e a malandragem surgem em vozes
de acento diferenciado. A ansiedade e o entusiasmo expressam-se em
vozes [fortes] e [rdpidas], enquanto a paixdo associa-se a ansiedade
pelas vozes [iguais], mas dissociam-se pelas vozes respectivamente
[harmbnica] e [estridente]. A malandragem nega a voz [grave], [fechada]
e [rapida] da maturidade.
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Fatima Valenca
v Alice 4 (6" fase)

v Chapeuzinho 6 (6° fase)

Cada texto de Fatima Valenca é interpretado por um Unico ator, e
tem uma narragao longa, permeada por didlogos esparsos.

v A maturidade é [harmobnical].
v A preocupacao é [aguda].

A tranquilidade, [grave], [fechada], [fraca] e [lenta], opbe-se a
preocupagdo e ao nervosismo, ambos [agudos], [fortes] e [rapidos],
sendo que a preocupacado surge uma vez com voz [aberta]. A
tranquilidade e a proximidade se aproximam em todos os parametros.
Juntas ligam-se a maturidade, [aguda], [fechada] e [harménica], e a
determinacao e a forca, ambas [fechadas]. A forca, por sua vez,
associa-se a autoridade, ambas [fortes], [rapidas] e [diferentes]. A
alegria e a confusao sao [agudas], [abertas], [rapidas] e [fortes]. A
fragilidade e a ingenuidade sao [estridentes] e opdem-se a voz
[harmdnica] da forca. A forca e a dissimulacao opdem-se, [diferentes], a
voz [igual] da ingenuidade. Velhice e tranquilidade sdo ambas [graves],
[fechadas] e [lentas]. Proximidade e bondade séo [fracas].

Observacoes

Os cruzamentos que apareceram em pelo menos quatro dos
artistas foram'® os descritos nas tabelas abaixo. O ndo aparecimento de
vozes médias deve-se ao fato de que os parédmetros descrevem
tendéncias, o que inclui a possibilidade de uma voz mediana que tende
ao [grave], por exemplo, estar representada pelo traco “[grave]’. Os
parametros no cruzamento final que estdo sublinhados s&o os que
tiveram uma representatividade significativa.

'% Os nimeros junto do nome do artista correspondem ao nimero de versdes dele que fazem parte
do corpus; o nimero junto ao trago corresponde ao nimero de vezes em que ele se repete com
esse efeito nesse artista.
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Alegria
Alegria altura abertura estridéncia intensidade andamento dic¢do
Jodo de aberto - 1 estridente - forte - 2 rapido - 1 diferente -
Barro (4) 1 1
Leila agudo-1 | aberto-1 estridente -
Victor (2) 1
Edy Lima | agudo-1 | aberto-1
“
Elenco do
Galinho (2)
Roberto de
Castro (2)
Fétima agudo-1 | aberto-1 forte - 1 rapido - 1
Valenca (2)
CRUZA- agudo aberto estridente forte répido
MENTO
Bondade
altura abertura estridéncia intensidade andamento dic¢do
Jodo de igual - 1
Barro
Leila
Victor
Edy Lima harmonico - forte - 1 rapido - 1 igual - 1
1 fraco - 1
Elencodo | grave-1 | fechado-1 | harmdnico -
Galinho 2
Roberto de | agudo- 1 | fechado -1 rapido - 1 diferente -
Castro 1
Fatima fraco - 1 lento - 1 igual - 1
Valenca
CRUZA- fechado harmonico
MENTO
Determinacgdo
altura abertura estridéncia intensidade andamento diccao
Jodo de agudo - 1 aberto - 3 | harmdnico forte - 3 rapido - 1 igual - 3
Barro grave - 1 -1
Leila
Victor
Edy Lima grave - 1 forte - 2 rapido - 1 igual - 1
Elenco do grave - 1 fechado - 1 rapido - 1 igual - 1
Galinho
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Roberto de | agudo - 1 aberto - 1
Castro
Féatima fechado - 1 forte - 1 rdpido - 1
Valenca
CRUZA- harménico forte rapido igual

MENTO
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Dissimulacdo
altura abertura estridéncia intensidade andamento diccao
Jodo de grave - 1 | aberto-1 | estridente - forte - 1 rapido - 1 diferente - 1
Barro 1
Leila grave - 1 | fechado - | estridente - fraco - 1 igual - 1
Victor 1 1
Edy Lima | grave-1 | fechado- | harmoénico - forte - 1 rdpido - 2 | diferente - 1
1 1
Elencodo | agudo-1 | aberto-1 | estridente - fraco - 1 lento - 1
Galinho 1
Roberto de
Castro
Fétima forte - 1 diferente - 1
Valenca
CRUZA-
MENTO
Forca
altura abertura estridéncia intensidade andamento dicgdo
Jodo de grave - 3 | fechado - 1 | harménico - forte - 2 igual - 2
Barro aberto - 1 2
Leila
Victor
Edy Lima | grave-3 | fechado -1 forte - 2 rapido - 2
Elencodo | grave-2 | fechado -1 rdpido - 1 igual - 1
Galinho
Roberto de
Castro
Fatima fechado - 1 | harmdnico - forte - 1 rdpido - 1 diferente -
Valenca 1 1
CRUZA- grave fechado harmonico forte rapido
MENTO
Fragilidade
altura abertura estridéncia intensidade andamento | diccdo
Jodo de agudo - 2 | aberto -1 | harmdnico - 1 fraco - 2 diferente -
Barro estridente - 1 1
Leila agudo-1 | aberto-1 | estridente - 1 fraco - 2 rapido - 1 igual - 2
Victor
Edy Lima | agudo-3 | aberto -2 répido - 1
Elenco do | agudo -1 harmdnico - 1 fraco - 1 lento - 1 igual - 1
Galinho rapido - 1
Roberto de | agudo - 1 estridente - 1 forte - 1 diferente -
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Castro 1
Fatima estridente - 1

Valenca

CRUZA- agudo aberto

MENTO
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Juventude
altura abertura estridéncia intensidade | andamento dic¢do
Jodo de harménico - 1 rapido - 1 igual - 1
Barro estridente - 1
Leila agudo -2 | aberto - 2
Victor
Edy Lima agudo-2 | aberto-1 | harmoénico - 1 forte - 1 rapido - 2 igual - 2
Elenco do agudo-2 | aberto-1 | harmonico - 1 rapido - 1 igual - 1
Galinho
Roberto de
Castro
Féatima
Valenca
CRUZA- agudo aberto forte rdpido igual
MENTO
Maturidade
altura abertura estridéncia intensidade | andamento | dic¢do
Jodo de grave - 1 harménico - 1 forte - 1 igual - 1
Barro
Leila
Victor
Edy Lima grave - 2 harmonico - 2 rapido - 1 igual - 1
Elenco do grave - 1 fechado - | harmonico - 1 forte - 1
Galinho 1
Roberto de grave - 1 fechado - | harmonico - 1 répido - 1
Castro 2
Fatima grave - 1 fechado | harmonico - 2 igual - 1
Valenca -1
aberto - 1
CRUZA- grave fechado harmdnico forte rdpido igual
MENTO
Preocupacdo
altura abertura estridéncia intensidade andamento dic¢do
Jodo de agudo - 1
Barro
Leila
Victor
Edy Lima forte - 1 répido - 1 igual - 1
Elenco do grave - 1 fechado - | harménico -
Galinho 1 1

Roberto de
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Castro

Fétima agudo -2 | aberto - 1 forte - 1 rapido - 1 igual - 1
Valenca
CRUZA- harmonico forte répido igual

MENTO




Proximidade

Andlises - timbre

altura

abertura

estridéncia

intensidade

andamento

dic¢do

Jodo de
Barro

aberto - 1

harmonico -
2

igual - 1

Leila
Victor

agudo - 1

harmonico -
1

fraco - 2

rapido - 2

igual - 2

Edy Lima

agudo - 1

aberto - 2

harmonico -
2

forte - 1
fraco - 1

rapido - 2

igual - 2

Elenco do
Galinho

Roberto de
Castro

fechado -
1

forte - 1

rapido - 1

Fétima
Valenca

grave - 1

fechado -
1

harmonico -
1

fraco - 1

lento - 1

igual - 1

CRUZA-
MENTO

harmdnico

rapido

igual

Sabedoria

altura

abertura

estridéncia

intensidade

andamento

dic¢éo

Jodo de
Barro

grave - 1

diferente - 1

Leila
Victor

Edy Lima

grave - 1
agudo - 1

aberto - 1

Elenco do
Galinho

fechado -
1

forte - 1

Roberto de
Castro

Fatima
Valenca

igual - 1

CRUZA-
MENTO

forte

2.6 - O TIMBRE E SEUS PARAMETROS

Os dados apresentados anteriormente foram resultados de varias
abordagens dos timbres encontrados nas histérias. Foram descritos os
parametros timbristicos e os possiveis efeitos de sentidos de 293 vozes
distribuidas desigualmente nas 26 versGes do corpus. A histéria da
Baratinha contém os numeros maximo e minimo de vozes em cada
versdo: a Baratinha 4 dispbe de 22 timbres diferentes e a Baratinha 5
dispde de apenas 4 timbres. A histéria com menos personagens e menor
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variagao timbristica é Pindquio, que tem em média oito vozes. Alice é a
gue tem mais personagens e maior variagdo: em média 15 vozes. A
média geral foi de 11 a 12 vozes.

Os efeitos de sentido descritos foram relacionados dentro de cada
versdo de cada histéria em cruzamentos de parametros, procurando
averiguar tendéncias. Esses cruzamentos, chamados positivos nos casos
em que detectavam tendéncias, foram cruzados entre si segundo as
fases da histéria da cancado infantil brasileira, segundo as histérias,
segundo os artistas e numa abordagem ampla que incluiu todas as
ocorréncias de cada efeito.

Foram descritos acima os cruzamentos segundo versao, historia,
fase e artista. A partir deles, foram selecionados os efeitos de sentido
que tiveram maior importancia numérica no estudo, formando trés
grupos: 1) os que obtiveram cruzamento positivo na maioria das versoes,
ou seja, 13 ou mais; 2) os que apareceram em mais da metade dos
textos mas obtiveram cruzamento positivo em menos de 13 versdes e 3)
0s que apresentaram de cinco a sete cruzamentos positivos, aparecendo
em menos da metade das versoes.

A seguir sera apresentada a descricdo de cada um dos efeitos de
sentido, conforme os grupos a que pertencem. Cabe esclarecer que, no
ambito desse trabalho, os efeitos do terceiro grupo serao considerados
de menor importancia, os do segundo serdo relevantes e os do primeiro
serdo considerados fundamentais.

2.6.1 - Primeiro Grupo pe EFeTos be SENTIDO: oBTIVERAM 13

OU MAIS CRUZAMENTOS POSITIVOS DENTRE AS VERSOES.

Sete efeitos obtiveram resultados positivos em 13 a 17 versoes:
proximidade, maturidade, fragilidade, juventude, forca, alegria e
determinagéo.

Proximidade

Esse efeito de sentido foi relacionado a vozes em 21 versdes,
sendo que, dentre elas, 17 versdes resultaram em cruzamentos positivos
(Alices 1, 2, 3 e 4; Brancas de Neve 2 e 5; Baratinhas 1, 4 e 5;
Chapeuzinhos 2, 5, 7 e 8; todos os Pinéquios). A tendéncia geral,
somando-se todas as versdes, aponta para uma voz [aguda],
[harmbnica], [rapida] e [igual]. A voz [aberta] foi varias vezes detectada,
mas em duas versodes foi contradita (Alice 4, da sexta fase, e Pin6quio 4,
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da quinta fase). Em termos de intensidade houve tanto tendéncias para o
[forte] quanto para o [fraco].

Em duas historias, Alice e Pindquio, os resultados dos
cruzamentos de suas versdes tiveram resultados positivos. Em Alice, a
voz [harmoénica], relacionada a maturidade, remete a idéia de
continuidade, assim como em Pindquio. Também o traco “[igual]”’, em
Alice, remete a continuidade. A voz [forte] foi relacionada a presenca, na
descricao do timbre de Chapeuzinho 1. Em Pindquio, a idéia mostra-se
novamente pertinente, pois, assim como a proximidade, também sao
[fortes] a alegria, o entusiasmo, a maturidade e a juventude. Se
considerarmos a rapidez uma alusdo a conjunc¢ao, ganha coeréncia o
grupo de vozes [rapidas] a que pertence a maturidade: bondade, alegria,
entusiasmo, maturidade e juventude.

S6 ndo aparecendo na primeira fase, a proximidade resultou em
cruzamento positivo na terceira e na quarta.

Na terceira fase, o [harménico] e o [igual] relacionam-se pela
continuidade e por um sema de maternidade que trabalha a proximidade.
Nessa fase, o [rapido] lanca um clima irreal (falta tempo ao concreto, ao
real) sobre o texto e sobre o personagem de voz [rdpida]. Também
surgem como parametros da proximidade nessa fase o [fraco] e o [igual].

Na quarta fase, relativamente a proximidade, repete-se a relagao
com a continuidade do [harmbnico] e do [igual]. O [rdpido], que era irreal
e portanto descontinuo na fase anterior, revela seu aspecto de
conjuncgao. O [aberto] sugere a igualdade na relagdo que a proximidade
prevé e o [agudo] aproxima esse efeito da fragilidade.

Portanto, enquanto os cruzamentos entre histérias reforca a
tendéncia geral para o [harménico], o [rapido] e o [igual], os cruzamentos
positivos da terceira e da quarta fase, além desses, reforcam a tendéncia
geral para o [agudo].

Entre os estudos feitos por artista, sejam eles Jodo de Barro, Leila
Victor, Edy Lima, Roberto de Castro e Fatima Valencga, reforca-se
sobretudo a relacdo entre a proximidade e o [harménico] e o [igual]. O
[rapido] também desponta, mas é contradito pela tendéncia ao [lento] em
Fatima Valenca. O efeito de proximidade aparece nos cruzamentos de
todos os artistas estudados, exceto do Elenco do Galinho. Novamente
podemos associar os parametros vocais preferidos pelo efeito de
proximidade a sobremodalizagédo pelo continuo.
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A analise timbristica das versbes das historias, que foi
apresentada acima no topico Cruzando os Parametros, freqientemente
refere-se ao efeito de proximidade identificando-o principalmente com:

» voz [harmbnica]: bondade, verdade, forga, beleza, determinagéo,
sabedoria.

» voz [rapida]: verdade, bondade.
» voz [igual]: sensibilidade, verdade

Aparentemente, essas relagbes ressaltam nas vozes [harménicas]
e [iguais] seu carater continuo, apreendendo da velocidade a conjungéo
das vozes [rapidas]. O verbete “proximidade” no dicionario' reforga: “1.
Estado ou condicdo do que é ou se acha proximo; contiglidade. 2.
Pequena distdncia de Ilugar ou de tempo; vizinhanca. 3. Imediacao,
iminéncia.” Em relagdo a préximo aparecem termos que ressaltam a
conjuncdo e a continuidade (“muito ligado” e “imediatamente seguinte”,
dentre outros). Portanto, antes de querer dizer que uma voz harménica,
igual e rapida produz o efeito de proximidade, diremos que essa voz
sobremodaliza a personagem pela conjuncdo e pela continuidade,
podendo produzir o efeito de proximidade que é semanticamente
sobremodalizado por elas.

Maturidade

A maturidade aparece em vozes de 19 versdes. Dessas, 17
obtiveram cruzamento positivo (todas as Alices, Brancas 3 e 5, Baratinha
3, Chapeuzinhos 2, 3, 4, 5, 6 e 7, e todos os Pinéquios). A tendéncia
geral € marcada na altura, na estridéncia e no andamento: [grave],
[harmdnico] e [rapido]. A tendéncia para a voz [fechada] é contradita pela
maturidade na Branca 5 e na Chapeuzinho 6, ambas da sexta fase. A
tendéncia ao [forte] também deve ser considerada, pois somente é
contradita pelo Pin6équio 2, da terceira fase.

Em duas das histérias a maturidade obtém cruzamento positivo:
Alice, com tendéncia para o [grave] e o [harmbnico], e Pindquio, com
tendéncia para o [fechado] e o [rapido]. A maturidade, em Alice, busca na
voz [grave] o apelo a idade, a vivéncia, enquanto na voz [harménica] a
continuidade da protegdo adulta. Em Pindéquio, de um lado ela se
sustenta por uma relagao com a bondade, na voz [fechada], e, de outro,
pela conjungédo da proximidade, da bondade, da alegria e da juventude,
na voz [rapida]. Tanto em Alice quanto em Pinéquio a maturidade é
euférica.

19 Aurélio, 1988.
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Na quarta, na quinta e na sexta fases a maturidade obteve
cruzamento positivo. Na quarta, a voz [grave] é relacionada a forca e a
distancia, enquanto a harmonia remete a continuidade. Na quinta fase, a
voz [fechada] € relativa a introversdo. Na sexta fase sera igual a
autoridade: [harmonical].

A sexta fase nega para a maturidade a voz [fechada], mas em
linhas gerais esse traco mostra-se importante, tanto na analise das
histérias quanto das fases. Pode-se dizer, portanto, que a maturidade
tem um aspecto de austeridade que perdera na sexta fase. As histérias
reforcam os outros tragos timbristicos ([grave], [harmbnico] e [rapido]),
enquanto as fases reforcam apenas os dois primeiros.

Estudando os artistas, grupo no qual entram Joao de Barro, Edy
Lima, Elenco do Galinho, Roberto de Castro e Fatima Valenga, nota-se
de saida que a maturidade em todos apresenta os tragos vocais [grave] e
[harmbnico]. Sera [rapido] somente em Edy Lima e em Roberto de
Castro. No Elenco do Galinho e em Roberto de Castro sera [fechado].
Jodo de Barro, Edy Lima e Fatima Valenca também apelam ao traco
[igual], talvez requerendo para a maturidade a caracteristica da
adequacgédo. Somente Joao de Barro e o Elenco do Galinho optaram por
dar a maturidade uma voz [forte].

Observando-se a analise dos cruzamentos internos de cada
versdo nota-se que a maturidade anda paralela a sabedoria na voz
[forte], [harmbnica], [fechada] e [forte]. Tal como a andlise das Alices
apontara, parece haver uma relagdo entre o trago grave e a vivéncia,
ambos caracteristicos tanto da maturidade quanto da sabedoria. A
juventude é apontada como contraponto a maturidade trés vezes no traco
[grave] e uma no traco [fechado], cabendo uma relacdo do [grave] e do
[fechado] com o grande. Maturidade também é, em varios parametros
vocais, relacionada a forca: uma vez no [grave], duas vezes no
[harmbnico] oposta a fragil e uma vez no [forte], também opondo-se a
fragil.

O dicionério fornece alguns pontos para a reflexdo. Em
maturidade temos ‘idade madura”, ‘firmeza, precisdo, exatiddo” e
“circunspeccdo, siso, prudéncia”. Em maduro ha ‘plenamente
desenvolvido”, “refletido, prudente, ponderado” e “que ja ndo é mogo, ja
avangado em anos”. Se o [grave] aponta para a vivéncia (e, porque nao,
para a duracdo), podemos apelar novamente a relacdo entre a voz
[harmbnica] e a continuidade, intimamente ligada a duragdo. A voz
[fechada], obtida por uma crispacdo, um fechamento dos labios,

figurativiza a circunspecgédo. A firmeza da maturidade é figurativizada
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pela voz [forte]. Se a voz [rdpida] pode opor-se a prudéncia e a
ponderacao da maturidade, ha um outro viés que a justifica: a rapidez
omite 0 espago entre sujeito e objeto: maduro significa desenvolvido,
pleno e, portanto, em conjuncgao.

A andlise timbristica da maturidade, cuja tendéncia geral tem um
contorno [grave], [harmbnico], [rapido], [fechado] e [forte], trouxe novas
conotacdes, além das referidas na analise da proximidade:

» [grave]: duragao

* [harmébnico]: duracao

» [fechado]: circunspecgao
» [forte]: firmeza

» [rapido]: conjuncao

Fragilidade

Das 17 versbes em que aparece, a fragilidade tem cruzamento
positivo em 14 delas. Sdo a Alice 2, as Brancas de Neve 1, 3 e 4, as
Baratinhas 1 e 5, as Chapeuzinhos 1, 2, 4, 5, 6, 7 e 8 e 0 Pin6quio 4.
Numa leitura geral, tanto os dados sobre estridéncia quanto sobre
andamento sdo contraditérios. A tendéncia geral desenha uma voz
[aguda], [aberta] e [fraca]. A dicgdo também apresenta contradigbes com
uma leve tendéncia para o [igual].

A andlise das versdes agrupadas por histéria apresentou
cruzamento positivo somente na Chapeuzinho Vermelho, no traco de voz
[estridente], um traco que pertence as contradicdes da tendéncia geral.
Ja no estudo por fases temos trés cruzamentos positivos reforcando o
[agudo] e o [fraco]. Isso devera ser levado em conta na investigacao da
revisdo da infancia pois a fragilidade é uma das caracteristicas infantis
exacerbada pela revolucdo industrial e que talvez esteja sendo
modificada presentemente. Pode-se inferir que, como o estudo por fase
tem peso maior do que o estudo por histérias, a relacao entre o efeito de
fragilidade e o timbre tenha tido uma evolugao histérica.

Cabe notar que a voz [estridente] que caracteriza a fragilidade em
Chapeuzinho Vermelho esta ligada a juventude e oposta a forca, a qual
tem aqui um carater sedutor, figurativizado na voz [harmdnica].

O efeito de fragilidade aparece em um numero significativo de
personagens em todas as fases. O cruzamento dos parametros vocais
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desses personagens foi positivo na primeira, na terceira e na quarta
fases. A voz [aguda] e [fraca] da fragilidade na primeira fase, exclusiva da
Branca de Neve, ganha o contorno euférico do [harmbnico]. Na terceira
fase, a voz [fraca] e [igual] conota continuidade e na fase seguinte sé
padroniza o trago [agudo] da voz. Nas fases em que o cruzamento foi
insuficiente, ndo ha tendéncia para vozes [graves] ou [fechadas] no
timbre da fragilidade, reforgando a tendéncia para o [agudo] e o [aberto].
Nem a segunda fase, nem a sexta se contrapdem a tendéncia geral. A
quinta fase, no entanto, tem vozes [harmdnicas] e [estridentes], [fracas] e
[fortes], [lentas] e [rapidas] e [iguais] e [diferentes]. Pelo menos nesse
aspecto, € uma fase de diversidade no uso semi-simbdélico do timbre.

Assim como aparece em todas as fases, o efeito de fragilidade
aparece significativamente nos trabalhos de todos os artistas estudados
(Jodo de Barro, Leila Victor, Edy Lima, Elenco do Galinho, Roberto de
Castro e Fatima Valenga). Em cindo deles € [agudo] e na metade dos
casos tende a [aberto], seguindo a tendéncia geral. A fragilidade, que tem
voz [fraca] em Jodo de Barro, em Leila Victor e no Elenco do Galinho,
tem voz [forte] em Roberto de Castro (artista da quinta fase). Em Leila
Victor, em Roberto de Castro e em Fatima Valengca tem o traco
[estridente].

Nas analises internas das versdes foi possivel relacionar a
fragilidade a velhice e a juventude pela altura ([agudo]) e também pela
abertura ([aberto]) da voz, provavelmente numa alusdo a fragilidade
inerente a juventude, especialmente a infancia, e a velhice. Pode-se
inferir que a altura esteja ligada a idade, ao tamanho, e portanto o trago
[agudo] evoque a fragilidade pela idade, enquanto a abertura esteja
ligada a descentralidade, a disjuncdo, a descontinuidade, sendo
caracteristica da fragilidade que, por sua vez, sobremodalizaria por meio
da voz [aberta] a velhice e a juventude. A relagdo pela altura, no entanto,
€ mais freqlente e, nos casos estudados, surgiu sempre que houve
relacdo pela abertura, havendo, portanto, uma predominancia daquela
sobre essa.

A fragilidade op6s-se a forga com muita freqiéncia,
especialmente pela altura: houve 6 versdes em que o0 grupo de vozes
que produziram o efeito forga eram [graves] enquanto o grupo de vozes
que produziram o efeito de fragilidade eram [agudos]. Também houve
exemplos dessa dicotomia nos tragos timbristicos da fragilidade [aberto]
e [fraco]. Junto com a forgca, entraram nessa oposicao efeitos como a
autoridade e a determinagdo, que surgiram ora [graves], ora [fechados],
ora [fortes]. A Unica excecdo €& Alice 1, na qual a determinacao é
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justamente uma caracteristica de Alice, entre outros, uma voz [aguda] de
crianga. Ainda na altura, a fragilidade se identificou com a alegria em
alguns casos e, em outros, opbs-se a submissao.

De certa forma, o trago [agudo] na voz que expressa fragilidade
remete, por oposicdo, a mesma idéia de “grande” que foi detectado na
voz da maturidade, [grave]. O dicionario traz: “facil de destruir;
quebradico”. H4 uma idéia de estabilidade efémera que aparece nos
seus sentidos figurativos: “fraco, débil” e “pouco duravel” . O trago vocal
[fraco] figurativiza diretamente essas idéias. A abertura, no trago [aberto],
por sua descentralidade, que pode sugerir uma instabilidade, atua no
campo do descontinuo. A voz [aguda], remetendo a infancia ou a velhice
e ao tamanho pequeno, figurativiza o “fraco, débil”, também de forma
direta.

Juventude

Talvez por tratar-se de historias dedicadas as criangas, muitos
personagens buscam mostrar-se jovens, por vezes extremamente
jovens, beirando a infancia. Do total de 26 versdes que constituem o
corpus desta pesquisa, 24 apresentam uma presenga significativa do
efeito juventude, sendo que dessas 13 obtiveram cruzamento positivo
entre os parametros timbristicos: todas as Brancas de Neve, as
Baratinhas 2 e 5, os Chapeuzinhos 1, 4, 7 e 8 e os Pin6quios 2 e 3. Em
todos os parametros estudados a juventude apresenta uma tendéncia
geral: sua voz seria [aguda], [aberta], [harmbnica], [forte], [rapida] e

[igual].

Na andlise por histéria, a juventude aparece [rdpida] tanto em
Branca de Neve quanto em Pin6quio. Em Branca de Neve a rapidez
evoca a agilidade da juventude, sendo provavelmente 0 mesmo mote em
Pindquio. Nas histérias dessa princesa a juventude é, por outro lado,
carregada em vozes [agudas] e [harmbnicas]. A voz [aguda] evoca a
fragilidade em oposicdo a forga, enquanto o [harménico] seduz pela
continuidade. Sendo assim, a juventude é, em Branca de Neve, euférica.

A juventude aparece significativamente em todas as fases e
naquelas quatro em que obtém cruzamento positivo reforca alguns
tracos timbristicos da tendéncia geral. Na primeira fase, ela se apresenta
[harmbnica] e [igual], sem o trago infantil. H&A uma opg¢éo pelo continuo,
pela duragado. Essa opcao € quebrada na terceira fase, em que o salto da
voz [r4pida] é instavel nos seus tragos vocais [agudo] e [aberto] e recebe
um colorido infantil. Na quarta fase volta a continuidade da voz
[harmdnica] e o trago [forte] sugere a ameaga sutil da verdade e da forga,
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e o timbre, ndo mais [aberto], mantém o salto do [rapido] e o colorido
infantil. Na sexta fase, o [agudo] reaparece, mas dessa vez nao esta
relacionado a instabilidade e, sim, a alegria da infancia. O Unico outro
traco que se refere a juventude nessa fase é o [r4pido], sugerindo o
impulso para o fazer. E possivel, a partir dessa andlise, inferir um
movimento do efeito de sentido “juventude” em que ele passa de
continuo, na década de 50, a descontinuo no final da década de 60,
voltando a uma continuidade diferenciada no inicio e meados de 70 e, a
partir de meados de 80, reassumindo o descontinuo.

E interessante que a juventude ndo obtém cruzamento positivo
nem em Roberto de Castro nem em Fatima Valenca, quinta e sexta fases
respectivamente. Os outros artistas optaram por dar a juventude vozes
[agudas], [abertas], [rapidas] e [iguais]. O artista da terceira fase'®
estudado aqui € o Unico que ndo apresenta o trago [igual] que remete a
continuidade, reiterando, de certa forma, a conclusdo anterior sobre o
movimento da juventude nas fases.

Considerando-se as analises internas das versdes, em primeiro
lugar surge a oposicdo da juventude com a determinacdo marcada
principalmente no trago [agudo] da voz da primeira. Entra na mesma
linha a oposicao da juventude com a autoridade e com a forga, que sao
[graves], fazendo a identidade da juventude com a fragilidade pela voz
[aguda]. Aparecem outras oposi¢coes tais como a semelhanca da
juventude com a ansiedade na voz [forte] e [rapida] em oposicdo a
tranquilidade, ou a identidade da juventude com a arrogéncia na voz
[aberta] opondo-se a sabedoria, mas sem duvida o trago fundamental
para a caracterizagao do efeito juventude € a altura. Ja foi comentado, na
relacdo entre fragilidade e juventude, a conotagdo de pequenez da voz
[aguda], que aqui firma seu sentido.

O dicionario traz: “idade moga, mocidade, adolescéncia”. Em
mog¢o temos “novo em idade” e “inexperiente”. Mocidade traz “o periodo
da vida do homem entre a infdncia e a idade madura” e também
“irreflex&o, estouvamento, imprudéncia”. Complementarmente,
adolescente traz “que esta no comego, no inicio, que ainda ndo atingiu
todo vigor”. Ha, portanto, uma referéncia ao que sera grande, mas nao &,
ao que é descontinuo ou instavel, ao pouco, ao fragil. O ponto principal
talvez seja justamente a instabilidade de algo que ainda ndo é, mas sera,
instabilidade que pode ser lida na voz [rapida] (acelerada) e [aberta]
(descentralizada). O [agudo], como ja foi dito, esta relacionado a
pequenez relativa de quem ainda nao estd maduro. Os tragos vocais

'% Anos de 1968 e 1969, Leila Victor.
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[igual] e [harmbnico], que aparecem na primeira e na quarta fases,
marcam uma opg¢ao pela euforia da infancia, da ingenuidade, enquanto a
combinagao de [agudo] e [rapido], na terceira e na sexta fases, marcam a
opcéo pela insuficiéncia da infancia, pela dependéncia do ainda nao ser.

E importante frisar que essas consideragbes remetem
diretamente ao movimento do conceito de infancia, tanto na revolucao
industrial quanto na hipotética revisao que estamos investigando aqui.

Forca

O efeito de forca aparece em 17 versbes e somente em quatro
delas ndo obteve cruzamentos positivos. As versdes que entrardo nessa
andlise, portanto, sdo: todas as Brancas de Neve, a Baratinha 1, as
Chapeuzinhos 1, 2, 4, 5, 6 e 7 e o Pindquio 3. Assim como a fragilidade,
a forga ndo obteve cruzamento positivo em nenhuma das Alices. Exceto
na diccdo em que a tendéncia ao [igual] é contradita em Chapeuzinho 6,
nao ha contradi¢des em se tratando do efeito de forca. A tendéncia geral
€ voz |[grave], [fechada], [harménica], [forte], [rapida] e [igual].
Comparando-se essa tendéncia com aquela apontada para a juventude,
nota-se que somente na altura e na abertura elas se opéem. Opondo-a a
fragilidade, h& diferencga na altura, na abertura e na intensidade.

O cruzamento da forca nas cinco Brancas de Neve reforca a
tendéncia para o [grave], opondo a forca a juventude. Nas seis
Chapeuzinhos o cruzamento reforca também o [harménico] e o [forte],
além do [grave]. Ali o [harménico] relaciona-se a sedugéo, confianca,
masculinidade, enquanto o [grave] e o [forte] identificam-se com
determinagdo. A Unica Baratinha e o Unico Pinéquio ndo dao margem a
cruzamentos.

A forga s6 ndo aparece significativamente na quinta fase. Obteve
cruzamento positivo na primeira, na qual refor¢a a tendéncia geral para o
[grave] e para o [forte], na quarta, corroborando o [grave], o [fechado], o
[forte] e o [r4pido], e na sexta, somente enfatizando o [rdpido] como
impulso para o fazer.

Os artistas cujos cruzamentos resultaram positivos para a forga
enfatizam principalmente o [grave], o [forte] e o [rapido], e em segundo
plano o [fechado] e o [harmbnico]. Sao eles: Jodo de Barro, Edy Lima,
Elenco do Galinho e Fatima Valenga.

A comparagao das andlises internas mostra que, no trago de voz
[harmbnico], a forca se identifica com a autoridade, a maturidade e a
determinacao, opondo-se a juventude, a dissimulacdo, a fragilidade e a
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ingenuidade. E significativo que esses resultados tenham sido obtidos
todos em Chapeuzinhos, pois 1& a voz [harménica] e o efeito forga
relacionam-se com a sedugao de personagens como o lobo e o cagador.

A oposicao da forga a fragilidade € mais marcante no traco [grave]
da voz da primeira, remetendo ao tamanho, a grandeza do hipotético
dono da voz. Também opde-se a juventude, que é [aguda], na mesma
linha de raciocinio. A voz [grave] da for¢a tem bastante identidade com a
voz também [grave] da determinacao.

A voz [fechada] da forga relaciona-se algumas vezes também a
determinagado e, por oposi¢do, a fragilidade. Por outro lado, sua voz
[forte] relaciona-se com a verdade, além da determinacao, e opbe-se a
tranquilidade, que também aparece [aguda] nesses casos. A alegria ora
se identifica com a forga numa voz [forte], ora se opde a ela em vozes
[graves] ou [fechadas].

Considerando-se que aqui o efeito de forca é relativo a “ser forte”,
foi buscado no dicionario os sentidos de forte que se encaixam na idéia
dos textos: “‘que tem forga, vigor, vigoroso” , “robusto, corpulento”, “‘que
tem muita possibilidade de vitdria” e “consistente, solido, rigido”. A idéia
da sedugédo que é em Chapeuzinho relacionada a forga ganha o corpo
robusto e a possibilidade de vitéria. O [grave] desponta no corpulento e
rigido e a determinagao no vigoroso. O traco [forte] surge no vigor e na
consisténcia e a confusa relacdo com a alegria talvez possa ser
apreendida pela possibilidade de vitéria que n&o significa vitdria
necessariamente. A verdade é [forte] como a solidez da forca.

Alegria

Das quinze versdes nas quais surge a alegria com uma
freqliéncia significativa, 13 possuem cruzamento positivo. Sdo as Alices
1, 3 e 4, A Branca de Neve 5, as Baratinhas 4 e 5, as Chapeuzinhos 1, 2,
3, 5 e 7 e os Pinbquios 1 e 2. A tendéncia geral da voz alegre é ser
[aguda], [aberta], [forte], [rapida] e [igual]. Somente em Alice 1 ela tera
uma diccdo [diferente]. Algumas vezes apresentou-se [estridente]
também.

O cruzamento por histérias mostrou-a, em Alice, [aberta], numa
alusdo a espontaneidade, [forte], referindo-se a extrovertido, e [r4pido],
como conjungao. Em Pindquio surgem os tragos de voz [forte] e [rapido],
que aparecem muito em Pinéquio, mas aqui sugerem presentificagéo e
conjungao.
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A alegria s6 aparece com freqiéncia na quarta, na quinta e na
sexta fase e somente nessa ultima obteve cruzamento positivo. Marcou-
se 0s parametros [agudo], [aberto], [forte] e [rapido]. A voz [aguda] na
sexta fase ja foi relacionada a juventude, a pequenez. O [aberto] e 0
[forte] foram descritos como extroversdo e o [rapido] no que tem de
impulso para o fazer.

O estudo por artista reitera a tendéncia ao [agudo] e ao [aberto]. A
alegria so foi [estridente] em Jodo de Barro (1% e 2° fases) e em Leila
Victor (3% fase). Em Fatima Valenga (6° fase), retoma os paréametros
[forte] e [rapido] apresentados em Jodo de Barro.

O trago [estridente] na voz alegre foi encontrado em versdes da
2° da 3% e da 5° fases, tendo sido substituido pelo trago [harménico] na 6°
fase. Somente na sexta fase o traco [forte] opOs a alegria a tranquilidade.
Essa oposicdo também foi marcada na 6° fase pelo trago [r4pido]. A
diccado, na quinta fase, une a alegria e o entusiasmo pelo trago [igual]
opondo-0s a grosseria, [diferente].

Nao parece haver um trago timbristico especifico para a alegria.
Ela é caracterizada em vozes [agudas] principalmente na sexta fase e,
com traco [forte], predomina na segunda.

”

Alegria é ‘“contentamento, satisfagcao, jubilo, exaltacdo”, “prazer
moral, felicidade”, “divertimento, festa”, enquanto alegre ainda remete a
“ligeiramente embriagado” e ‘licencioso, libertino”. Por um lado, indica o
prazer da conjunc¢ao, por outro, uma leve ruptura com os padrbes
estabelecidos. Talvez se possa supor que a opgéo pelo [estridente] indica
esse lado da alegria que pode ser incbmodo, enquanto a opcao pelo
[harmdnico], ocorrida na sexta fase, indica que o padrao agora é mais
largo, mais permissivo. Essa suposicao ndo pode ser verificada sem uma
analise mais ampla dos movimentos profundos da construgdo do sentido
no decorrer das fases. De qualquer forma, mantém-se as relacbes
[agudo]/pequeno, [aberto] e [forte]/extrovertido, [rapido]/conjuncdo e
[igual]/continuidade.

Determinagao

Como a alegria, a determinacdo aparece em 15 versdes e obtém
cruzamento positivo em 13 delas: Alice 1, Brancas de Neve 4 e 5,
Baratinhas 1, 2, 3 e 4 e Chapeuzinhos 1, 2, 4, 5, 6 e 7. A determinagao
tem uma tendéncia geral para o [forte], o [r4pido] e o [igual]. Poucas
vezes é [harmbnica], mas s6 tende ao [estridente] na Baratinha 2.
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Aparece nos cruzamentos de duas histérias: Baratinha e
Chapeuzinho, sendo ambos positivos. No cruzamento das versfes da
Baratinha, a determinagédo tem a peculiaridade de ser o uUnico resultado
positivo, com o trago [forte]. Em Chapeuzinho Vermelho, ela é [grave] e
[forte], figurativizando o tamanho e a intensidade da convicgao.

Aparece nos cruzamentos da segunda, da terceira, da quinta e da
sexta fase, com resultados positivos na segunda e na sexta. Na segunda
fase, a determinacao é [aberta], [forte] e [igual]. Tanto o [aberto] quanto o
[forte] tem um carater de extroversdo, enquanto o [igual] d4 a dimensao
da continuidade que baseia a euforia da determinacdo. Na sexta fase ela
se mantém [forte], mas deixa de lado a abertura e a diccdo para ser
marcada pelo [grave] e pelo [rapido]. Nessa fase, o [grave] e o [forte] sdo
opostos a alegria e a juventude, reiterando o tamanho (idade) do trago
[grave] e a convicgao do [forte]. O [rapido] mantém o carater de impulso
para o fazer.

Nos cruzamentos efetuados nos trabalhos dos artistas principais
do corpus, sdo exatamente os mesmos parametros da tendéncia geral
que se repetem: [forte], [rapido] e [igual]. Ha distincbes, entretanto, no
uso que cada artista faz da voz para indicar determinacdo. Jodo de Barro
€ provavelmente um responsaveis pelo traco de voz [aberto] que aparece
na segunda fase. Suas vozes determinadas tendem a ser, também,
[harmbnicas], além de apresentar os trés tragos vocais da tendéncia
geral. Edy Lima, representante da quarta fase, assume a tendéncia geral
e acrescenta o trago [grave]. A quinta fase tem dois representantes: o
Elenco do Galinho, cujas vozes determinadas ndo sao [fortes], mas
[graves], [fechadas], [rapidas] e [iguais], e Roberto de Castro, que s6
caracteriza a determinagdo por vozes [agudas] e [abertas], fugindo a
tendéncia geral. Fatima Valenca, sexta fase, retoma a tendéncia geral e
inclui o traco [harménico], reforcando a continuidade do [igual] na
determinagcdo. Esses artistas ddo ao movimento das fases, no que
concerne a voz da determinacado, um interessante efeito: até a quarta
fase, continuidade; quinta fase, descontinuidade; sexta fase, retorno ao
continuo.

E interessante que, na analise dos cruzamentos internos de cada
versdo, poucas vezes a determinacdo foi relacionada aos parametros
timbristicos da tendéncia geral. H4 uma certa recorréncia em relacionar
seus tracos vocais [forte] e [igual] ao efeito for¢a, opondo-se a fragilidade,
a velhice e a bondade. A voz [aberta] é relacionada a determinagdo na
segunda fase opondo-se a submissdo e na quinta fase identificando-se
com a malandragem. Na quinta fase a determinacao tera, no entanto,
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também o traco [fechado], identificando-a a forca e a esperteza,
enquanto esse mesmo trago, na sexta fase, vai opb-la a fragilidade, a
juventude, a velhice e a dissimulagdo. A quinta fase, nesse aspecto,
funciona como transicdo. O traco [estridente] para a determinagédo sé
aparece analisado na terceira fase, que o relaciona também a verdade,
enquanto o [harménico] sé serd analisado na sexta, relacionado a
proximidade, a alegria, a autoridade e a forga, entre outros.

A determinagdo no dicionario esta relacionada a ‘resolugio,
decisdo” e determinar aparece como “decidir, resolver’, ‘persuadir’,
“fixar, firmar, assentar” e ‘ter o propdsito”. Resolucdo acrescenta a
“energia em face do perigo, bravura, coragem”. Sugere claramente uma
relagdo com o impulso para o fazer evocado pelo [rapido], com a
convicgao do /poder/ fazer e do /poder-fazer/ fazer, que marcam o sujeito
e o destinador. A firmeza e a forga também podem ser vistos como
aspectos desse impulso. A continuidade do [igual] completa o quadro da
determinagéo: é um salto, mas um salto para o continuo, trazendo a tona
o presumivel fato de que o sujeito determinado é persuadido a realizar
uma transformacdo em virtude da identidade de seus valores préprios
com os valores que estdo em jogo nessa transformacdo. Sendo assim
ele nao vai promover uma mudanca, mas uma transformacéo. Os outros
parametros, que se distribuem contrarios numa e noutra fase, indicam
diferentes relagdes entre a determinacao e o tipo de personagem que a
personificard, por exemplo a extroversdo da voz [aberta] oposta em outro
momento a introversédo da voz fechada.

2.6.2 - Secunbo GRrupo pe EFerTos be SenTIDO:
APARECEM EM 13 OU MAIS VERSOES,
OBTENDO MENOS DE 13 CRUZAMENTOS POSITIVOS

Apesar de terem menos de 13 cruzamentos positivos, ou seja, em
menos da metade das versbes do corpus, esses sete efeitos sdo
importantes na maioria das versdes: dissimulagdo, bondade, verdade,
autoridade, distancia, ingenuidade e maldade.

Dissimulacao

A dissimulagdo aparece em 17 versdes, obtendo 12 resultados
positivos (Alices 1, 2 e 3, Branca de Neve 5, Chapeuzinhos 1, 4,5, 6,7 e
8 e Pinoquios 1 e 3). Apesar de tantos cruzamentos positivos, somente o
traco [rapido] aponta para uma tendéncia geral, mesmo assim contradito
em Chapeuzinho 4, na qual a dissimulacao é lenta.
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A dissimulagao aparece recorrentemente nas Alices, nas Brancas
de Neve (sem cruzamento positivo), nas Chapeuzinhos e nos Pindquios.
Nas Alices, a dissimulagdo é [r4pida], o que foi relacionado a fuga do
desmascaramento. Em Chapeuzinho a dissimulagéo é [estridente], o que
foi visto pelo viés do descontinuo contido na discrepancia dos disfarces
do lobo (0o oculto, o salto). Ja em Pindéquio ha mais parametros
recorrentes: a dissimulacdo é [fechada], ocultando a falta de bondade
e/ou maturidade, e é [forte] e [rapida], tal como a esperteza, a maldade e
a distancia.

No estudos das fases a dissimulacdo surgiu na segunda, na
quarta, na quinta e na sexta, sendo que somente na quarta fase obteve
cruzamento positivo. Ali o trago recorrente € o [rapido], provavelmente
pelo viés do simulacro de conjungao contido nesse efeito.

O estudo da dissimulacdo nos trabalhos dos artistas resultou em
contradicdes:

» [grave] em Jodo de Barro, Leila Victor e Edy Lima,
» [aguda] no Elenco do Galinho;

» [aberta] em Joao de Barro e no Elenco do Galinho,
» [fechada] em Leila Victor e Edy Lima;

. [estridente] em Jodo de Barro, Leila Victor e Elenco do
Galinho,

* [harmébnica] em Edy Lima;

» [forte] em Jodo de Barro, Edy Lima e Fatima Valenga,

» [fraca] em Leila Victor e Elenco do Galinho;

» [rapida] em Joao de Barro e Edy Lima,

* [lenta] no Elenco do Galinho;

» [igual] em Leila Victor,

» [diferente] em Joado de Barro, Edy Lima e Fatima Valenca.
Nenhuma dessas oposi¢cdes permite um estudo por fases.

No entanto, a andlise interna das versdes propicia algumas
observacbes. A dissimulagcdo é [grave] quando se identifica com a
maturidade e a forga e se opbe a juventude, o que ocorre na segunda, na
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terceira e na quarta fases; pelo contrario, na quinta e na sexta fases ela é
[aguda] e identifica-se com a juventude, opondo-se a forca. A mesma
linha de raciocinio mostra-a [fechada] na segunda, na terceira e na
quarta fases, dessa vez opondo-se a juventude, e [aberta] na sexta fase,
identificada com a juventude e a fragilidade. Apenas na quinta fase o
estudo interno das versdes deu destaque para a dissimulagdo como voz
[fraca] e oposta a forga e a esperteza. Com esses efeitos ela se identifica
na segunda, na quarta e na sexta fases, em voz [forte]. A dissimulacao
na voz [lenta] sé aparece isoladamente; sera [rapida] na segunda e na
quarta fase.

No dicionario a dissimulagdo surge como “encobrimento das
proprias intengées” e “disfarce, fingimento, hipocrisia, refolho”. Em
dissimular aparecem os termos “ocultar’, “calar” e “simular”. Tem-se no
nivel profundo a descontinuidade e a idéia de simulacro. Da mesma
forma podem ser lidos seus parametros, mas € importante a nog¢ao de
que o que a voz dissimulada pretende passar normalmente ndo é a
dissimulagéo, sdo outros efeitos. Em alguns casos fica evidente que a
voz estd escondendo algo, ela ndo é perfeita e deixa escapar a
dissimulagdo em si (o descontinuo, o simulacro). Em outros casos,
menos comuns, o texto (normalmente o narrador) explica o simulacro e a
voz esconde a dissimulacéo.

Notando-se que as andlises internas somente levam em
consideracado as relagdes obtidas dentro de cada versdo e, portanto,
descartam tragos vocais isolados ou contraditorios, que néo indicam uma
relagdo semantica com o efeito em que aparecem, foi buscado nos dados
iniciais do estudo do timbre os elementos que pudessem dar coesao a
utiizacdo do timbre na dissimulacdo. Observou-se que ela aparece
[fraca] na 3* e na 5° fases, ao contrario da 2° da 4* e da 6° O traco
[diferente] apareceu na 4° e na 6° fases. Possivelmente ha uma relagao
entre a escolha desses tracos vocais e a idéia de dissimulagéo, e talvez
até uma relacdo com a revisdo da infancia, mas os dados séao
insuficientes. As analises internas e por histéria revelam que em cada
momento e segundo cada situagdo narrativa, a dissimulagcdo buscou
diferentes formas de marcar o salto do oculto, ou seja, marcar na voz o
que deveria permanecer oculto.

Bondade

Aparece em 13 versdes e em apenas uma delas ndo obteve
resultado positivo no cruzamento interno. As outras doze sdo: Brancas de
Neve 1, 2, 3 e 5, Chapeuzinhos 2, 4, 5 e 6 e todos os Pindquios.
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Apresenta tendéncia geral para o [fechado], [harménico], [rapido] e
[igual]. H4 uma indicacao dispersa para o [agudo].

No cruzamento por histérias a bondade aparece em Branca de
Neve e em Pindquio, mas somente nesse ultimo apresenta cruzamento
positivo. Relacionado a Gepeto e a maturidade, sua voz tende a
[fechada]. Também é [harmbnica] e [rapida]. No andamento liga-se a
proximidade, a alegria, ao entusiasmo, a maturidade e a juventude, numa
sugestao sobre a conjuncéo.

O cruzamento por fases apresenta a bondade na quarta, na
quinta e na sexta fases, mas somente na quarta o cruzamento é positivo.
Seus parametros timbristicos [harménico] e [fraco] foram relacionados a
continuidade e a uma espécie de “ndo ameaca”, respectivamente.

O cruzamento por artistas € por vezes contraditorio, por vezes
insuficiente. Na altura temos:

1. [Grave]: Elenco do Galinho.
2. [Agudo]: Roberto de Castro.

Ambos pertencem a quinta fase. Na abertura s6 temos vozes
[fechadas], nos mesmos artistas que se contradizem na altura. A
estridéncia aponta para vozes [harmonicas]: Edy Lima (4° fase) e Elenco
do Galinho (5° fase). O trago intensidade sé aparece na 6° fase, Fatima
Valenca, com a voz [fraca]. O andamento é contraditério:

1. [r4pido]: Edy Lima e Roberto de Castro.
2. [lento]: Fatima Valenga.

Portanto, [rapido] na 4* e na 5% e [lento] na 6° fase. Também a
diccao é contraditoria:

1. [igual]: Jodo de Barro, Edy Lima e Fatima Valenca.
2. [diferente]: Roberto de Castro.

Sendo assim, a tendéncia nesse grupo de artistas inicia [igual] (2°
e 4° fase), passa a [diferente] na quinta e volta a ser [igual] na sexta fase.

As analises internas dos cruzamentos das versdes apresenta
dispersamente o efeito de bondade, mas ha alguns aspectos a
considerar.
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v Andamento: A bondade é [rapida] na 4° fase, ligada a verdade e a
proximidade enquanto se afasta da maldade e da esperteza; na
sexta fase ela serd lenta e ligada a velhice, opondo-se a
determinagéo e a forga.

v Estridéncia: as andlises internas encontraram coeréncia na
utilizagdo da voz [harménica] para a bondade em textos da
terceira e da quarta fase, aproximando-a da verdade e da
proximidade e opondo-a a falsidade, a maldade e a esperteza.

v Dicgdo: na terceira e na quarta fase a bondade [igual] se opde a
valores tais como esperteza, maldade, dissimulagao, distancia e
autoridade; ja na sexta fase, ainda [igual], vai se opor a forgca e
a determinagao.

v Abertura: a bondade, como a dissimulacdo, é [fechada] na
segunda fase; na quinta sua voz [fechada] vai opor-se a maldade
do dono do circo, na histéria da Pinéquio.

Observa-se uma diferenca na relacdo da bondade com outros
efeitos que coloca seus marcos opostos principalmente na quarta e na
sexta fases, explicitada especialmente pelo andamento e pela diccdo. A
bondade, na 4° fase, estéa ligada a valores morais euféricos e oposta aos
disféricos. Ja na 6° fase ela esta relacionada a fragilidade da velhice e
oposta a maximas morais euféricas do cidadao urbano: a determinagéo e
a forga. Apesar de nao parecer que a bondade em si seja um efeito de
sentido carregado pelo timbre, essas relacdes que a identificam no timbre
tornam seu estudo proficuo na busca de pistas sobre a revisdo da
infancia.

Aqui bondade é a caracteristica que usa o seguinte sentido
oferecido pelo dicionario: “qualidade ou carater de bom”, no que bom
significa “benévolo, bondoso, benigno”, ‘misericordioso, caritativo” e
“virtuoso”. Mas o bom das histérias ndo é definitivamente o “que
alcangou alto grau de proficiéncia, eficiente, competente, habil”, que
talvez seja o bom que seria valorizado nos nossos dias e teria relagdes
com a forca e a determinacdo. Mas € importante frisar que, exceto no
andamento, sd0 0s mesmos parametros que carregam a bondade na
quarta e na sexta fases: [igual], [harménica] e [fechada], ou, nos termos
ja comentados, continuidade e centralidade.

Verdade

Talvez o significado do dicionario que seja mais fiel ao usado aqui
como efeito de sentido seja um dos significados de verdadeiro, “que fala



Andlises - timbre

verdade”, sendo entdo a verdade ‘conformidade com o real, exatid3o,
realidade” e “coisa verdadeira ou certa’.

A verdade tem cruzamento positivo na metade das vinte versées
em que aparece. Esses dez cruzamentos positivos, das versbes de
Branca de Neve 1, 2 e 4, das Baratinhas 1 e 2, das Chapeuzinhos 2, 4, 5
e 7 e do Pin6quio 3, apontam para a tendéncia geral da voz da verdade
[harmdnica], [forte] e [iguall.

No cruzamento por histérias todas, exceto Alice, trabalham com a
verdade, mas somente a Branca de Neve obtém cruzamento positivo,
apontando com a voz [harménica] para a continuidade.

No cruzamento por fases a verdade aparece na primeira, outra
vez na voz [harmdnica] do continuo, mas também [lenta] como a
submissao, a beleza e a tranquilidade. Na quarta fase torna a aparecer
[harmbnica] e, dessa vez, [forte], numa alusdo a seu carater ameacador,
e [rapida], aludindo a conjuncdo. Sem cruzamento positivo, vai aparecer
também na quinta e na sexta fases. No cruzamento por artista ela nao &
suficiente para analises.

A verdade, apesar de aparecer freqientemente na andlise interna
das versdes, ndo tem um comportamento padronizado que possa indica-
la como um efeito do sentido produzido pelo timbre. Somente é possivel
perceber que alguns dos efeitos que séo ligados a verdade pelos
parametros [harménico] e [igual] sdo opostos a ela pelo trago [forte],
como se houvesse uma relacao diferenciada com a continuidade e com a
presenca. Retomando a definicdo do dicionario, é possivel inferir no
continuo da voz [harmoénica] e [igual] a indicacdo de que nao ha saltos
entre o que esta sendo dito e o que ocorreu ‘realmente”, ndo ha
distancia, ha proximidade. Ja a voz [forte] indicaria o incobmodo dessa
impossibilidade de erro e é bem especifica da 4° fase.

Autoridade

A autoridade é [grave], [harménica], [forte] e [rapida]. E isso o que
dizem, dentre as dezessete versdes em que esse efeito esta presente, as
dez que obtiveram cruzamento positivo: todas as Alices, as Brancas de
Neve 1, 4 e 5, as Chapeuzinhos 6 e 7 e o0 Pinoquio 2.

O significado da autoridade no dicionario que se adequa a esse
estudo é “direito ou poder de se fazer obedecer, de dar ordens, de tomar
decisées”. O sujeito dessa autoridade tem uma espécie de superioridade,
mas conta também com a conivéncia dos outros sujeitos envolvidos. Por

isso pode-se antecipadamente usar as conclusbes anteriores que
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relacionam o [grave] ao grande, o [harmbnico] ao continuo, o [forte] a
extroversao e a presenca e o [rapido] a conjungao, nesse caso conjungao
com o /poder/.

A autoridade esta em Chapeuzinho Vermelho, em Branca de
Neve e em Alice, sendo que somente na ultima obteve cruzamento
positivo no traco [forte]. Nessa histéria a voz [forte] busca a atitude
extrovertida.

Na primeira fase a autoridade é [forte] e [rapida]; ali a voz [forte]
foi relacionada a figurativizacdo da “forca da autoridade”, ou seja, a seu
/poder/, enquanto a voz [rapida] foi oposta ao ndo /poder/ da submissao e
da tranquilidade e a conjuncédo da beleza e da verdade. A autoridade
aparece sem cruzamento na segunda, na quarta e na quinta fases. Na
sexta, ela € [grave], tal qual a determinagéo e contrariando a juventude e
a alegria, e é [harménica], tal qual a maturidade.

A autoridade nao aparece na andlise dos artistas. Na analise
interna das versdes a autoridade reforca sua tendéncia geral e marca
alguma relagdes com outros efeitos. Com a forga a autoridade identifica-
se [grave] e [harménica], opondo-se a fragilidade. Também identifica-se
na voz [grave] com a determinagdo e, na voz [harmbnica], com a
maturidade. Todas essas relagdes sdo marcantes na sexta fase, quando
também é forte a oposicao a juventude.

Distancia

A distancia aparece em 15 versdes, mas obtém somente 7
cruzamentos positivos (Alices 1, 2 e 3, Branca de Neve 2, Baratinha 4 e
Pindquios 2 e 4. Esses cruzamentos positivos representam menos de
trinta por cento das versdes, mas tém como refor¢co o fato de que esse
efeito aparece em mais da metade delas, se somadas aquelas em que a
distdncia ndo tem cruzamento de parametros mas aparece com
freqléncia. Esses sete cruzamentos positivos mostram a distancia
apontando para o [grave], o [forte] e o [rapido].

Em Alice, a distancia é [forte], o que foi relacionado com a
extroversdo. Ela aparece nas Baratinhas, mas sem cruzamento. Em
Pindquio surge [grave], [rapido] e [diferente], sendo esse tragco marcado
pela ruptura.

Exceto na primeira, a distancia aparece em todas as outras fases,
mas obtém cruzamento positivo somente na quarta, relacionada a forga
no traco [grave]. Nao aparece no estudo dos artistas.
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No dicionario: “espaco entre duas coisas ou pessoas, intervalo” e
também “diferenca entre categorias sociais”. No caso dos textos
estudados, a distancia tem esse carater social, que caracteriza a pessoa
distante por uma espécie de frieza em relagdo a outras, nao
envolvimento. A idéia de ruptura esta presente, por isso aqui o [rapido] s6
pode ser conjuncao se essa for relativa ao /poder/ desprezar por ter outra
coisa ou outras relagdes, ou seja, o sujeito distante pode ser distante
porque nao precisa estar préximo.

A andlise interna das versoes indica poucas relacdes coerentes
para o efeito de distancia. Na terceira fase € presente o traco [forte]
opondo-a a maturidade e ligando-a a esperteza, maldade e autoridade: a
distancia seria um desvio de carater? Na quinta fase o traco da distancia
é [grave] e se opde a fragilidade e a bondade. Na quarta fase é [grave],
junto com a verdade e a forga, opondo-se a proximidade, a ansiedade, a
bondade e a tranquilidade. Na mesma fase € ainda [rapido], dessa vez
juntando-se com vérios efeitos intranquilos contra o efeito de
tranquilidade, [lento].

Ingenuidade

A ingenuidade aparece em quinze versdes, mas obtém somente 4
cruzamentos positivos, ndo fornecendo elementos para sua andlise
timbristica, o que sugere nao haver relagao entre esse efeito e o timbre
da voz que o carrega. Os cruzamentos positivos estdo em Alice 3 e
Chapeuzinhos 5, 6 e 8. Nao apresenta tendéncia geral nem aparece no
estudo sobre os artistas. Aparece em Alice, em Chapeuzinho e em
Pindquio com freqiiéncia consideravel mas sem padrées que propiciem
cruzamento positivo. O mesmo ocorre na segunda, na terceira, na quarta
e na quinta fase.

Na andlise das versdes a ingenuidade ganha pouco sentido, mas
se opbe a maturidade em dois textos pelo trago estridente, indicando
uma sutil relacdo pelo viés do descontinuo marcado no dicionario pela
definicdo negativa de ingénuo: “em que nao ha malicia’.

Maldade

A maldade aparece com freqiiéncia consideravel em 13 das 26
versdes do corpus, mas obtém cruzamento positivo em apenas 2
Pindbquios: 2 e 4. Esses dois cruzamentos sao ambos ([fortes] e
[diferentes], o que d& a andlise da maldade na histéria de Pinéquio a
possibilidade de relaciona-la pela intensidade a esperteza, dissimulagcéao
e distancia, enquanto a dic¢ao indica a ruptura. Na analise por histérias
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ela aparece também em Branca de Neve e em Chapeuzinho Vermelho.
N&o surgiu na analise dos artistas, mas apareceu sem cruzamento na
terceira, na quarta, na quinta e na sexta fases.

O conceito melhor adequado ao usado aqui para maldade
encontra-se no dicionario em malvado: “que pratica atos cruéis, ou é
capaz de pratica-los; cruel, mau, celerado, perverso”. Na analise das
versbes s6 foi recorrente, sob o traco [forte], a identidade com a
esperteza.

Cabe notar que sobre a bondade o trago [igual] teve grande
importancia, e algumas vezes ela foi relacionada a [fraco]. Pelo acento
temos o continuo na bondade e o descontinuo na maldade, enquanto
pela intensidade a maldade é presente, participante, e a bondade é
quase ausente.

2.6.3 - Terceiro Gruro pe Erermos pe SenTiDO:
APARECEM EM MENOS DE 13 VERSOES,
OBTENDO 5 A 7 CRUZAMENTOS POSITIVOS.

A importancia dos efeitos que constituem esse Ultimo grupo é
questionavel, pois eles nem participam de forma acentuada em pelo
menos metade das versées do corpus nem conseguem alcancar esse
ndmero em cruzamentos positivos, os quais variam entre 5 e 7 por efeito.
No entanto, tém uma certa participacdo nas analises internas que o0s
coloca em evidéncia, sugerindo que o registro de seus resultados pode
vir a ter importancia em trabalhos posteriores. A ordem leva em conta o
namero de cruzamentos internos positivos e 0 numero de versdes em
que aparece, tal como nos grupos anteriores. S&o seis: sabedoria,
preocupagao, esperteza, submissao, entusiasmo e beleza.

Sabedoria

Das dez versbes em que aparece, a sabedoria tem cruzamento
positivo em sete deles: Alices 1, 3 e 4, Chapeuzinhos 2 e 4 e Pindquios 1
e 3. Apresenta uma tendéncia geral para a voz [forte].

SO aparece no cruzamento dos textos da quarta fase e sem
cruzamento positivo. No cruzamento por histérias aparece em Alice e em
Pindquio. No Pais das Maravilhas a sabedoria é [grave], numa aluséo a
vivéncia, e [fechada], convencional, que vem de fora pra dentro. Na
cidade de Gepeto a sabedoria é feminina e tem uma voz [aguda], mesmo
em personagens masculinos.
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Os autores pouco a qualificam no timbre e entram em
contradicao: para Jodo de Barro ela é [grave] e [diferente], sendo [igual]
para Fatima Valenca. E [aberta] para Edy Lima, [fechada] e [forte] para o
Elenco do Galinho.

Ha um leve contraponto entre as versdes da segunda e da quinta
fases, no que diz respeito as suas andlises internas da sabedoria. Na
segunda ela aparece irmanada a proximidade, na quinta se identifica com
a maturidade e com o refinamento, o que alguma forma pode denotar
distancia. Ou, nos termos do dicionario, ora é ‘“temperanga, sensatez,
conhecimento justo das coisas, razdo”, ora & “grande conhecimento,
erudicdo, saber, ciéncia”.

Preocupacao

Sao oito versdes, sete com cruzamentos positivos: Alices 2 e 4 e
Chapeuzinhos 1, 4, 5, 6 e 7. Apresentam tendéncia para [harmdnico],
[forte] e [rdpido]. N&o houve cruzamento positivo nem entre as histérias
nem entre as fases, mas a preocupagdo ocupa um papel de certa
importancia nas Chapeuzinhos e na sexta fase. O estudo dos artistas
reforca os tragcos vocais [forte] e [rapido] da tendéncia geral,
acrescentando-lhes o [igual].

Preocupacao aqui é receio, apreensdo, cisma, inquietacdo. A
concentracao do que esta presente, traco [forte], a ruptura da fixidez do
mau humor, da ansiedade, do nervosismo, trago [rapido].

Esperteza

A esperteza aparece em nove versdes e obtém cruzamento
positivo em seis delas: Alice 1, Chapeuzinho 5 e todos os Pinéquios. Em
todas elas € marcado pelo traco [forte] e na maioria é [rapida]. Nao
aparece no estudo dos artistas e no estudo das fases aparece sem
cruzamento na quarta e na quinta. O estudo das histérias traz a
esperteza em Chapeuzinho sem cruzamento e em Pindquio [forte] e
[rapida]. Esses parametros timbristicos nessa historia estéo relacionados
a dissimulacado, a maldade e a distancia, sugerindo a esperteza como
presente mas escorregadia.

s

Esperteza é ‘“habilidade maliciosa, malicia, manha, astucia’,
esperto é ‘“acordado”, ‘arguto” e “enérgico, ativo”. Malicia une
“sagacidade” e ‘“intencdo maldosa”. O escorregadio e presente do
[rapido] e [forte] esta dentro dessas nocgdes. Sera [forte] e [rapida] como a
dissimulagéo na segunda fase e [forte] como a maldade na terceira e na

quinta, apontando para um aumento no explicito do gesto esperto.
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Submissao

Aparece em sete versdes, seis das quais com cruzamento
positivo: Alices 1 e 2 e Brancas de Neve 1, 3, 4 e 5. Ha indicacao de
tendéncia geral em todos os seis parametros timbristicos: [grave],
[fechado], [harmbnico], [forte], [lento] e [igual]. Aparece a submissdo em
Alice sem cruzamento e em Branca de Neve [grave] e [forte], nocdo de
tamanho e forga.

Somente na primeira fase sua aparicdo € consideravel e tém
cruzamento positivo. Outra vez o [grave] e o [forte] remetem ao tamanho,
enquanto o [fechado] remete a introspecdo e o [lento] opbe o efeito a
autoridade ao mesmo tempo que o aproxima da tranquilidade, da beleza
e da verdade.

A ‘disposicdo para aceitar um estado de dependéncia,
docilidade”, o ‘rebaixamento servil, subserviéncia” revelam que a
submissao ndo depende de uma inferioridade de /poder/, mas de uma
disposicao. Se o [rapido] é o impulso para o fazer, aqui o [lento] € a falta
desse impulso e aparece na primeira e na quarta fase. O /poder/ é
investido na voz [grave], [fechada] e [harmbnica], vozes do grande, do
centrado e do continuo, elementos que aparecem nas analises internas
das versées.

Entusiasmo

Todas as seis versbes em que aparece 0 entusiasmo tém
cruzamento positivo: Baratinhas 1, 2 e 4, Chapeuzinho 5 e Pindquios 3 e
4. A tendéncia é para o [agudo], o [forte], o [rapido] e o [igual]l. O
entusiasmo nao aparece no estudo das fases ou dos artistas. Na analise
por histérias a Chapeuzinho traz o entusiasmo sem cruzamento e o
Pinéquio o traz [forte] e [rapido]. Na analise interna das versdes encontra-
se uma certa recorréncia na identificacdo do entusiasmo com a
juventude. O sentido mais apropriado seria o de “viva alegria, jubilo”, mas
também cabem idéias como “dedicacdo ardente”, “inspiracdo” e
“veeméncia, vigor”. Por isso pode-se inferir relagcdo entre [agudo] e
jovem, [forte] e vigoroso, [rapido] e [igual] e conjunto e continuo.

Beleza

Das oito versdes em que aparece, a beleza tem cruzamento
positivo em cinco: todas as Brancas de Neve. O estudo dessa histéria faz
relagdo entre os tragos timbristicos [harménico] e [igual] e os valores
euféricos dos textos. Além desses, a beleza tende para o [fechado]. Esse
traco, que aparece na primeira fase, marca a introspecdao. Na primeira



Andlises - timbre

fase, além desses trés, aparece o [lento] identificado a tranquilidade, a
submissao e a verdade, opostas a autoridade. No dicionario, em belo,
encontram-se contrapontos as relacées obtidas nas analises internas:
“‘que tem forma perfeita e proporgcbes harménicas”, continuidade do
[harmbnico] e do [igual]; “ameno, aprazivel” e “elevado, sublime’,
circunspeccao do [fechado].

2.7 - SEMI-SIMBOLISMO

Apo6s todas as relacbes descritas, ficou patente que a identidade
entre o conteldo e a expressao no timbre ndo é direta, que os elementos
do contetdo devem ser divididos em categorias, tal como fizemos com
as vozes, para que se possa estabelecer relagdes. As categorias do
conteudo tém, como vimos, um carater acentuadamente aspectual.
Falamos de continuidade, ruptura, aceleragdo, desaceleracgéo,
intensidade, abertura, fechamento, dentre outros aspectos, para explicar
a relagédo entre o conteudo e a expressao do timbre.

As tabelas abaixo descrevem os resultados anteriores sugerindo
uma relagdo entre as categorias da expressdao e as do conteddo sem
formalizar a producdo do sentido, que ocorre pela mistura complexa dos
elementos. Os tracos de expressividade correspondem a uma
descricdo dicionarizada dos extremos da categoria; os tracos
aspectuais decorrem da leitura dos elementos de duracdo, aceleracao,
continuidade, medida e  abertura dos tracos de expressividade;
finalmente, os tracos semanticos correspondem aos efeitos de sentido
cujo cruzamento no corpus esteve relacionado aquele padrdo vocal
(agudo/grave, forte/fraco, etc.).

A categoria altura apresenta os tragos [agudo] e [grave], tracos
que antes de tudo diferenciam vozes femininas, infantis e masculinas.
Uma caracteristica fisica do som nesse sentido € que o [agudo] é mais
incisivo, direto, enquanto o [grave] € mais amplo, reverbera mais e é, por
isso, menos centralizado. Por outro lado, corporalmente sentimos a voz
grave mais internalizada do que a [aguda], pois a voz grave reverbera
mais no peito, enquanto a [aguda] reverbera mais na garganta e na
cabeca. Também é importante o fato de que sentimos muito mais as
reverberagbes graves, em funcdo do maior tempo entre uma
reverberacao e outra; no [agudo] o tempo é tao infimo que faz com que a
ondulagcado nao seja percebida, por isso a incisdo, o direto. Dai o [agudo]
ser sentido como um movimento pontual, curto, pequeno e fraco,
enquanto o [grave] é forte, intenso, grande e longo.
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EXPRESSAOQ CONTEUDO
ALTURA | tracos de expressividade | tracos aspectuais tracos semanticos
AGUDO cortante descontinuo jovialidade
curto pontual fragilidade
pequeno alegria
fraco instabilidade
GRAVE forte continuo maturidade
intenso durativo sabedoria
denso forga
longo autoridade
vivéncia
superioridade

A segunda categoria considerada foi a abertura ou fechamento
vocalico. Fisicamente sua distincdo é O&bvia, pois depende de um
movimento bucal de abertura ou fechamento. A voz [aberta] é mais clara,
a [fechada] € mais escura; a voz [aberta] ressoa menos nas cavidades
Osseas, enquanto a [fechada] ressoa principalmente no palato (céu da

boca).

Freqlentemente associamos a voz [fechada] a “entubada”,

parecendo sair pelo topo da cabega, enquanto a [aberta] for¢a para fora
as paredes do aparelho vocal, podendo chegar a irrita-lo, em casos
extremos. As relagdes obtidas entre expressao e conteudo foram:

EXPRESSAO

CONTEUDO

ABERTURA

tracos de expressividade

tracgos aspectuais

tracos semanticos

ABERTO

aberto
explosivo

excessivo
descontinuo

alegria
determinacdo
jovialidade
proximidade
espontaneidade
extroversao
instabilidade
imprevisibilidade

FECHADO

fechado
preso

exato
continuo

refinamento
beleza
submissao
forca
maturidade
convengao
introversao
superioridade

previsibilidade

A estridéncia € a terceira categoria estudada e opbe a voz
[estridente] a voz [harmoniosa]. Uma voz [estridente] fere os ouvidos € é
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irregular, enquanto a voz [harmoniosa] é gostosa de ouvir e parece plana,
cheia, regular. Essas caracteristicas sdo bastante sugestivas:



EXPRESSAO
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CONTEUDO

ESTRIDEN CIA

tracos de expressividade

tracos aspectuais

tracos semanticos

ESTRIDENTE

irregular
cortante

descontinuo
acelerado

velhice
juventude
dissimulacdo
estranheza
disforia
fragilidade

HARMONIOSO

regular
cheio

continuo

desacelerado

maturidade
proximidade
beleza
jovialidade
tranqiiilidade
verdade
bondade
euforia
confianca

Como quarta categoria foi estudada a intensidade: vozes [fortes]
opondo-se a vozes [fracas]. Esse parametro € muito figurativo, numa

relacdo quase simbolica com o conteudo:

EXPRESSAO CONTEUDO
INTENSIDADE | tracos de expressividade | tracos aspectuais tracos semanticos

FORTE forte excessivo autoridade
intenso aberto arrogancia

longo alcance acelerado distancia

durativo alegria
determinacgao
forca fisica

autoridade

verdade

juventude
extroversao

grandeza

peso

ameaca

FRACO fraco insuficiente fragilidade
débil fechado proximidade

sem alcance desacelerado bondade

pontual inofensivo

maternal

O andamento, quinta categoria, esta diretamente ligado a

aspectualizagao temporal, pois trabalha com a mesma matéria, ou seja,
o tempo, a velocidade:
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CONTEUDO

ANDAMENTO

tracos de expressividade

tracos aspectuais

tracos semanticos

LENTO

desacelerado

desacelerado
gradual
durativo

submissao
beleza
tranqiiilidade
calma

com tempo

RAPIDO

acelerado

acelerado
incoativo
que salta etapas

arrogéncia

dissimulacdo

alegria
jovialidade
autoridade
proximidade
forca
determinacdo
fuga da demora
falta de demora
conjun¢ao
agilidade

impulso

Por fim, foi levado em conta o acento. Nessa sexta categoria
entrou em questdo um padrdo de diccdo com o sentido de normalidade,
especifico de cada disco, com o qual foram definidas vozes [iguais] e
vozes [diferentes]. Nao se trata de um fator fisico, mas cultural, como o
andamento. Foram obtidas as seguintes relagdes:

EXPRESSAOQ CONTEUDO
ACENTO tracos de expressividade tracos tracos semanticos
aspectuais
IGUAL normal continuidade proximidade
igual beleza
comum jovialidade
tranqiilidade
maternal
conjuncio
DIFERENTE anormal descontinuidade maldade
diferente distancia
incomum ruptura

Como nenhuma voz estudada deixou de ter altura, abertura,
intensidade, andamento, estridéncia e acento, é evidente que, muitas
vezes, entraram na composi¢cao da voz aspectos opostos. Analisando a
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voz da protagonista da Histéria da Baratinha, descrita no topico 2.2,
observamos que é aspectualizada da seguinte forma'®:

[agudo]: descontinuo, pontual

» [aberto]: descontinuo, excessivo

» [estridente]: descontinuo, acelerado

» [forte]: excessivo, aberto, acelerado, durativo
* [igual]: continuo

Sua voz estd ligada aos efeitos determinacdo, verdade e
sensibilidade, sendo que a ultima nao aparece nas tabelas acima. A
determinagao, conforme as tabelas acima, é [aberta], [forte] e [rapida]. A
voz da Baratinha contém os tracos [aberto] e [forte], caracterizando sua
determinacao pelo excessivo, descontinuo, amplo, acelerado e durativo.
Jé a verdade é, ainda conforme as tabelas, [harmoniosa] e [forte], sendo
que a voz da Barata confirma o [forte], mas é [estridente], o que complica
mas nao impede a analise.

Um ponto de partida para a andlise pode ser a percepgéo de que
os parametros andamento e acento sao culturais e, portanto, sociais e o0s
outros sao pessoais, pois fisicos. Assim, podemos concluir que a Barata
esta socialmente integrada, pois o andamento é determinado pela musica
e a dicgao é [igual] a normalidade. Ja do ponto de vista pessoal, ela é, ao
mesmo tempo, limitada e ilimitada.

Por outro lado, o limite da voz [aguda], por ser pontual e continuo,
é circular. Ja o ilimitado da voz [aberta] e [forte], sendo descontinuo e
aberto, transborda para fora do circulo. A voz [aguda], como vimos,
remete a feminilidade, a pequenez, a fragilidade: é parte da sedugéo da
Barata sobre os pretendentes. Sobremodalizada pelo descontinuo
ilimitado e excessivo do [aberto] e do [forte], ela torna-se determinada,
enquanto o [estridente] transforma o efeito de verdade numa quase
dissimulacdo, que pretende esquecer seu passado de insuficiéncia,
incompeténcia modal para arrumar marido.

Vé-se que a descricdo do timbre segundo a aspectualizagédo e a
figurativizagao é capaz de produzir um panorama bastante satisfatorio de
cada personagem; contudo, caberia num momento posterior a esta
dissertagdo uma andlise exaustiva dos resultados em todas as vozes
estudadas, ou seja, realizar o movimento de reconstru¢ao dos efeitos do

% O parametro andamento ndo entrou na andlise porque todas as falas da Barata sdo cantadas e
dependem, portanto, do andamento da musica.
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timbre. Mesmo assim, ainda € possivel, a partir desta descrigdo, sugerir
uma formulagcdo semi-simbdlica para a construgdo da caricatura vocal
dos discos infantis.

Os aspectos envolvidos podem ser divididos pela sua construgéo
da pessoa, do espaco e do tempo. Estamos sugerindo que a caricatura
vocal seja formada por uma aspectualizacdo da personagem e seu
movimento no espaco e no tempo. A aspectualizacdo da pessoa é
excessiva, insuficiente ou na justa medida; aparece nas categorias vocais
da abertura e da intensidade. A aspectualizagdo do espago tem dois
enquadramentos, continuo/descontinuo e aberto/fechado; o primeiro
aparece nas categorias da altura, da abertura, da estridéncia e do
acento, enquanto o segundo surge na categoria da intensidade. A
aspectualizacdo do tempo também tem dois parametros: andamento
(acelerado/desacelerado) e ritmo (pontual, incoativo e durativo 0O o
terminativo ndo apareceu neste estudo); ambos aparecem na intensidade
e no andamento, mas o primeiro surge também na estridéncia enquanto
0 segundo na altura.

Somando os resultados aspectuais das tabelas acima com as
definicbes que acabamos de fazer, analisamos os sete efeitos de sentido
do primeiro grupo, os quais obtiveram 13 ou mais cruzamentos positivos
dentre as versdes: proximidade, maturidade, fragilidade, juventude, forca,
alegria e determinagdo. Os resultados foram “gradientes” de cada uma
das categorias onde se posicionaram graus maiores ou menores de cada
traco aspectual, levando-se em conta justamente a soma das apari¢des.
Nenhum dos sete efeitos estudados obteve a mesma configuragéo
aspectual. Seguem algumas consideragdes e a descricdo de cada um
dos “gradientes”:

Atores:

excessivo (2E)
[

excessivo (1E)
[

justa medida

[

insuficiente
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. Ha uma distincdo entre um excessivo e um duplo
excessivo; essa distincdo define a juventude e a alegria como
“mais excessivos” do que a maturidade, a for¢a e a determinacao.

. A forga tem a particularidade de apresentar em um dos
seus tragcos 0 sema aspectual da justa medida e, em outro, o0 do
excessivo; desta forma o carater dispersivo deste Udltimo é
suprimido.

Espaco:

continuo (4C)
[

continuo (2C)
[

continuo (1C)

[

descontinuo (-C)

. A forca (4C) se opbde a fragilidade (-C) e a alegria. A
maturidade aparece “mais continua” do que a proximidade (que
tem o elemento aqui/ld) e a determinacdo (que contém uma
direcao e, portanto, também a definicao de dois lugares).

. Levando-se em conta o outro enquadramento do espago,
somente a fragilidade aparece como fechada e € nisso que,
espacialmente, difere da alegria.

Tempo:
durativo (2L) pontual (-1L)
U U
durativo (1L) pontual (-2L)
U
incoativo

[
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acelerado (2R) 0

U desacelerado

acelerado (1R)

. Em ambos os “gradientes” a fragilidade ocupa o extremo
inferior.
. A incoatividade ndo implicou no aparecimento da

terminatividade, mas ocupa uma posicdo entre o instantaneo
(pontual) e o durativo, tendendo para o uUltimo™. A maturidade, a
forca e a determinacdo apresentam ambos os aspectos, o
incoativo e o durativo.

. A alegria e a juventude apresentam somente a
incoatividade: um impulso para o fazer sem a certeza do
prosseguimento, da manutengao.

. A proximidade é menos pontual que a fragilidade;
podemos arriscar uma sugestdo de que a proximidade visa um
ponto incoativo tendendo para o durativo enquanto a fragilidade
visa um “ponto pontual”’, ou seja, incoativo e terminativo ao
mesmo tempo.

. Por que a determinagdo seria menos durativa e mais
acelerada do que a maturidade e a forga? Possivelmente porque
ela implica em uma objetividade (relagédo sujeito-objeto) enquanto
as outras duas implicam numa subjetividade, na orienta¢do para o
sujeito (relacédo sujeito-sujeito).

Longe de pretender chegar a uma improvavel formula da
construcdo da caricatura vocal de um personagem, este estudo limita-se
as seguintes sugestodes:

1. No timbre, o componente aspectual das categorias do
plano da expressdo relaciona-se com categorias do plano do
conteudo emprestando-lhes sentido e orientando o esbogo vocal
de uma imagem caricatural do personagem.

2. Ha uma espécie de hierarquia entre as categorias
aspectuais que poderia ser organizada segundo pessoa, espaco e
tempo; dessa forma, a orientacdo do esboco sobremodalizaria o
ator e seu movimento espacio-temporal.

"% Sendo assim, o terminativo pode ser compreendido como ocupando no “gradiente” o mesmo lugar
do incoativo, mas com uma dire¢do oposta: tendendo ao pontual.
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3. A caricatural vocal varia no tempo e segundo autor. O
corpus de 26 histérias, que agrupa no maximo sete versées em
cada fase, é insuficiente para verificar se a utilizagdo dos tragos
aspectuais forma, realmente, um sistema semi-simbdlico ou,
ainda, se um eventual sistema desse tipo, com a freqlente
utilizacdo, construiu verdadeiros simbolos vocais no seio da
producéo fonogréfica dirigida ao publico infantil. Estes simbolos,
caso existissem, possibilitariam a construcao de férmulas do tipo
‘homem mau de voz forte, grave, acelerada, diferente” ou
“‘mocinha de voz aguda, harmoniosa, fechada, fraca, lenta e
igual”.

Além disso, julgamos que um aprofundamento na propria teoria,
bebendo talvez nas fontes da fonética e da acustica, é imprescindivel
para que se possa deduzir relagdes efetivas entre a caricatura vocal e a
imagem do enunciatario crianga. Esse aprofundamento transcende os
limites desta pesquisa. Contudo, na esperanca de que, num segundo
momento, seja possivel realiza-lo, optamos por manter este estudo no
corpo da dissertacao.

Os resultados acima descritos serdo retomados no terceiro
capitulo desta dissertacdo para captar algumas relacbes entre as
caracteristicas dos personagens em cada fase ligadas pelo timbre aos
conteudos profundo, aspectual e férico dos textos verbais e das cangdes.
Essa relagdo sera utilizada como sugestdo das imagens de crianca
veiculadas nas diferentes fases, enquanto realiza uma observacao da
utilizagdo semidtica do timbre, tendéncias e padrdes.
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3. CaNcoES

As cancbes sao trechos do texto verbal das histérias infantis
gravadas em disco que apresentam peculiar relagdo com a expressao
sonora. Normalmente dispondo as palavras em versos, apoiam-se em
rimas e aliteragbes numa relagao ritmica e melédica entre o conteudo e a
expressao. Diferenciam-se da poesia em fungdo de sua grande
organizacao sonora: sua melodia e seu ritmo s&o delineados de forma tal
que possam ser repetidos e memorizados. No entanto, o limite entre
poesia e cangao é difuso. O principal elemento de diferenciagéo é que a
entoacdo na cancao realiza uma transformacado do contelddo verbal,
transformando o texto desacompanhado da expressao sonora num outro
texto, com outras significagdes.

A analise semi6tica da cangao' propicia uma descricao
justamente pela decodificagcdo do difuso, das relagdes entre fala e canto
de um lado, e entre letra e melodia de outro, trazendo a tona as
instancias complexas que o verbal ndo carrega sozinho.

3.1 - FUNDAMENTOS

A cangdo, tal como o texto verbal, produz sentido pela
miscigenagcao ordenada dos trés niveis do percurso gerativo. Em parte
esses niveis sao preenchidos pelo conteudo verbal da cangédo. A outra
parte, que corresponde a melodia, gera sentido por meio de uma rede
tensiva, que vai ser melhor apreendida na aspectualizagéo.

Um texto musical compreende uma exploracao vertical da
tessitura (alturas, tons, escalas, saltos, etc.) e uma exploragédo horizontal
que se da no tempo e corresponde ao ritmo e ao andamento. As duas
acontecem simultaneamente e ¢é nas relacbes obtidas pela
simultaneidade dos dois processos que o sentido da cangéo é gerado.

™ A semiética da cancdo é uma teoria desenvolvida por Luiz Tatit e baseada nos principios da

semiobtica greimasiana. Seu maior trunfo é a concepcdo da cangdo como um corpo Unico, Cujo
sentido é construido ndo pela soma, mas por uma relagdo complexa entre suas partes, sejam letra
e melodia: “Cantar é uma gestualidade oral, ao mesmo tempo continua, articulada, tensa e natural,
que exige um permanente equilibrio entre os elementos melddicos, linglisticos, os pardmetros
musicais e a entoagdo coloquial.” (Tatit, 1996, p. 9)
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A andlise semibtica da cangao consiste basicamente em discernir
os elementos de aceleracdo e desaceleracdo que atuam nessas duas
direcbes exploratérias. Na melodia (tessitura), a aceleracao corresponde
a “saltar etapas”, o que fisicamente quer dizer saltar notas da escala.
Explica-se o efeito de aceleragdo opondo-o a previsibilidade oferecida
pela escala, que € um movimento gradual, previsivel, com o que propicia
a sensacdo de continuidade e desaceleragdo. O passo-a-passo
corresponde ao desacelerado porque produz “tempo”, tempo para
compreender, tempo para saber o que esperar. Os saltos melddicos,
portanto, roubam esse tempo, trazem o imprevisivel e, com isso, sao

descontinuos, acelerados.

No ritmo, a aceleracdo do andamento propicia a aproximacao,
pois diminui o tempo entre uma e outra parte, enquanto a desaceleragéao
proporciona a valorizagdo do percurso justamente pela sua duragéo e
pela possibilidade de detalhar a melodia™. E a relagdo entre esses
conteudos imbricados num processo temporalmente ndo simultdneo que
produz o sentido da cangdo popular, e, como ndo poderia deixar de ser,
as cancgoes infantis trabalham com esses mesmos elementos.

Os processos resultantes da imbricagdo de melodia e ritmo,
produzem efeitos ora tematicos, ora passionais, mas sempre figurativos.
A tematizacdo e a passionalizacdo s&o produzidas pela
aceleracao/desaceleracao, num jogo de compensacdes e acentos; a
figurativizagdo praticamente sobremodaliza o texto com referéncias
miméticas a fala, num nivel mais superficial e concreto de significagéo.
No entanto, para o sentido da cangdo, a figurativizacdo é fundamental,
pois € o bergo de sua relagdo com o texto verbal.

Aceleragao pode ser sindnimo de saltar etapas, enquanto a
desaceleracao é sinénimo de gradacgao, de explicacéo. A tematizacao e a
passionalizacao utilizam diferentemente ambos 0s processos nos varios
aspectos da melodia e do ritmo, produzindo sentidos opostos no que
concerne a exemplos modelares. As cangbes na pratica jogam
dialeticamente com esses elementos, muitas vezes produzindo redes
complexas de construgéao do sentido.

"2 Segundo Tatit, “A aceleragdo subjetal provoca a reducdo da duracédo e da distincia nas extensées
objetais enunciadas. A desaceleracdo, produzindo o efeito inverso, instaura a continuidade que
recupera a jun¢do do sujeito com o objeto ou com o percurso que leva ao objeto.” (Tatit, 1994, p.

260)



Andlises - cangbes

‘Ao investir na segmentacdo, nos ataques
consonantais, o autor age sob influéncia do /fazer/,
convertendo suas tensbes internas em impulsos
somaticos fundados na subdivisdo dos valores ritmicos,
na marcacdo dos acentos e na recorréncia. Trata-se,
aqui, da tematizagao”. (Tatit, 1996, p. 22)

A tematizacdo aparece com andamento acelerado, ritmo
marcado, percussivo e repetitivo, melodia sintética, sem saltos e tessitura
pequena. O tratamento do ritmo é acelerado no que concerne ao
andamento, mas a reiteracdo dos motivos ritmicos o desacelera. Isso
explica-se porque a repeticdo melddica permite a memorizagao,
funcionando como uma explicagdo para o que foi “dito rapido demais”.
Por outro lado, o andamento acelerado funciona aproximando os
extremos e diminuindo a distancia entre comeco e fim, entre sujeito e
objeto, bem como presentificando o corpo do artista pelo apelo corporal.
O tratamento da altura (melodia), além da reiteracdo, € marcado pela
concentracdo melddica, a tessitura em geral menor que uma nona maior
e as frases curtas, também produzindo a idéia de proximidade.

O sentido produzido pela tematizagdo, portanto, baseia-se na
idéia de proximidade: traduz conjuncéo, realizacdo e seu simulacro, bem
como traduz a presenca corporal, também baseada na proximidade.

“Assim, ao investir na continuidade melédica, no
prolongamento das vogais, o autor esta modalizando todo
0 percurso da cangdo com o /ser/ e com 0S estados
passivos da paixdo (é necessario o pleonasmo). Suas
tensbes internas sdo transferidas para a emissdo
alongada das freqliéncias e, por vezes, para as amplas
oscilacbes de tessitura. Chamo a este processo
passionalizacdo.” (Tatit, 1996, p22)

A passionalizacdo aparece com andamento lento, ritmo diluido,
notas longas, melodia expansiva tanto no uso de saltos melddicos e na
tessitura ampla quanto na duracédo das frases musicais. A diluicao do
ritmo com o andamento desacelerado produz uma ruptura com a idéia de
proximidade, que se torna distancia. As reiteragbes ritmicas garantem-lhe
a compreensao, mas estao suficientemente diluidas para permanecerem
em segundo plano. As notas longas presentificam a distdncia (a
auséncia), que também aparece nas frases musicais longas e na
tessitura ampla (em geral maior que uma nona menor). Os saltos
meldédicos completam o quadro: € a distancia entre uma nota e outra que
presentifica a falta, bem como valoriza o percurso pressuposto por ela:
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modalizagédo e agdo rumo a conjungao . O salto melédico também evoca
a decepgao do percurso passional do sujeito, pois implica em quebra da
escala, em negar o diaténico que propicia previsibilidade.

E dessa forma que a passionalizagdo, baseada na idéia de
distancia, traduz disjuncdo, decepcao, falta e inteleccdo negando a
corporalidade. Surge na desaceleragdo do andamento produzindo tempo
para se perceber o percurso sinuoso da melodia representando a
distancia entre sujeito e objeto.

“A impressao de que a linha melédica poderia ser uma
inflexdo entoativa da linguagem verbal cria um sentimento
de verdade enunciativa, facilmente revertido em aumento
de confianga do ouvinte no cancionista.” (Tatit, 1996, p.
20)

A figurativizacdo, que surge na presentificacdo ou negacdo do
corpo, também trabalha os sentidos da expressdo vocal, a qual quanto
mais falada mais esta presente, nos sentidos da entoacdo e da
intensidade da fala cotidiana e também na relagcdo direta com os
conteldos verbais, muitas vezes enfatizando-os por meio do esforco em
funcionar iconicamente.

O trabalho dessas duas instancias em conjunto com a sonoridade
e o0 conteudo da letra da cang¢ao constréem um sentido que nenhum dos
elementos isolados explica completamente.

3.2 - TriLHA SoNORA

As cancgbes fazem parte de um conjunto sonoro que existe em
todas as histérias deste corpus: mulsicas que permeiam, recortam e
marcam momentos do texto, ou seja, a trilha sonora. Ela é explorada
diferentemente nos discos, podendo-se falar em trilhas sonoras que
figurativizam o texto (como muitos desenhos em livros de histéria,
trabalhando o conteudo verbal como cépia ou complemento) e trilhas que
simplesmente o recheiam. Também ha trilhas com e sem cangdes, trilhas
compostas especialmente para o texto e trilhas “emprestadas”.

O siléncio pode ganhar ou ndo conotacdes no texto, dependendo
de como é utilizado, o que faz dele parte da trilha sonora. Quando surge
da interrupgao brusca de uma musica normalmente produz tensao, por
isso sera chamado de siléncio tenso. Também ¢é tenso o siléncio que o
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texto literalmente qualifica como tal (ex.: “siléncio mortal””). Da mesma
forma, ha musicas passionais que figurativizam a tensdo do drama do
texto, as quais serdo chamadas passionais tensas.

O estudo da trilha sonora aqui tem uma fung¢ao especifica: servir
de referéncia para a andlise final das cangbes, instalando-as
temporalmente no texto. Por isso ndo vamos nos deter nos resultados de
cada texto, cabendo apenas alguns comentarios por fase:

7

« 1° Fase: Sua trilhna é principalmente passional; o siléncio
tenso é produzido pela interrupcao de musica teméatica.

. 2° Fase: A maioria dos textos alterna musicas tematicas e
passionais. O siléncio tenso ndo aparece na maioria dos textos;
quando aparece, surge ap0s musica tematica, passional e passional
tensa.

. 3% Fase: Dos quatro textos dessa fase, dois sé&o
principalmente tematicos, um é passional e o outro alterna passional
e tematico. O siléncio é quase sempre neutro e sb aparece tenso
apds uma musica tematica.

. 4° Fase: A presenca de musicas passionais é mais freqliente
que a de tematicas, mas nenhum texto € essencialmente passional. A
maioria dos textos ndo tém siléncios; o Unico siléncio tenso aparece
interrompendo uma musica passional tensa.

- 5% Fase: A maioria dos textos tem mais mdsicas tematicas
que passionais, apenas uma delas é essencialmente passional num
texto que utiliza com freqiiéncia o siléncio tenso por interrupcao do
passional. Nessa fase o siléncio tenso aparece principalmente
seguindo a interrupcdo do tematico. Somente uma versdo utiliza
passional tenso.

. 6° Fase Dos cinco textos, trés tendem ao tematico e dois ao
passional. A maioria tem pouca musica. A utilizagao do siléncio tenso
é variada, inclusive surgindo no meio do siléncio neutro pela citagéo
verbal. Somente uma versao utiliza passional tenso.

113

Fatima Valenga, Alice 4: “Fez-se um siléncio mortal do lado de fora da casa depois do grito de

Alice.”
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3.3 - As CancoEs

Este topico procurara expor os resultados das analises das
cancdes de cada versdo estudada. Somam-se 108 cangdes, distribuidas
desigualmente entre as versdes, ou mesmo ausentando-se de algumas
delas. Uma breve andlise do conjunto das cangbes por versdo devera
anteceder as andlises individuais das obras musicais, a fim de dar uma
primeira pincelada sobre a orientagdo do ultimo capitulo, mas cujos
resultados, por estarem restritos ao corpo de cada texto, sao provisorios.

Alice no Pais das Maravilhas™, versao 1 (2° fase):

Das onze cangdes de Alice 1, duas ndo fazem parte da narrativa:
aquelas que se pode chamar de prefacio e posfacio. Elas sdo uma voz
“externa”, pois representam aqueles que nao estdo dentro, mas
gostariam. Por um lado, representam o adulto que é incapaz de perceber
a dificil trajetéria de Alice, vendo nela unicamente o lado prazeroso; por
outro lado, permitem ao enunciatario a ndo participacao na aventura de
Alice, ou seja, manter uma distancia nostélgica do texto, com olhos de
quem lembra de um sonho bom.

As outras cangbes fazem parte da narrativa, expressando o
pensamento das personagens, introduzindo-as ou como parte de
dialogos:

e cangao 2 (Mundo sé meu): num dialogo impossivel com
sua gatinha, Alice divaga sobre seus desejos.

cangdo 3 (E Tardel): a primeira estrofe expde o
pensamento do gato, preocupado com seu atraso e
aparentemente alheio ao que acontece a sua volta; a
segunda estrofe responde ao chamado de Alice,
dispensando-a em fungéo desse atraso.

e cangao 4 (Dodd): foi ouvindo essa cancdo que Alice
percebeu a presenca do Dodd, ou seja, a cancao o
introduziu na cena. Absorto por seus pensamentos, ele
se identifica cantando e divagando sobre seu oficio.

* cangao 6 (As Flores): como num pensamento coletivo, as
flores cantam sua felicidade e superioridade,
expressando sua posigao aristocratica.

" Jodo de Barro, 1964.
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* cangao 7 (A Lagarta): a cangao introduz a lagarta e seu
devaneio sem conteudo verbal, causando surpresa a
Alice: “Que graga! Uma lagarta fumando um cachimbo
oriental!”

e cancado 9 ( Cancdo do Gato): outra cancao introduzindo
uma personagem, mostra 0 gato as voltas com seus
pensamentos, inatingiveis para Alice, pois também
sem conteudo verbal. Enquanto a cang¢do da Lagarta
s6 tinha vogais e uma musicalidade identificavel com o
Oriente, nessa cang¢ao o gato abusa da sonoridade de
diversas linguas, impossibilitando a identificagao.

» cangao 10 (Pintando as Rosas): a segunda estrofe € uma
resposta dos jardineiros a pergunta de Alice. Indica
qgue eles ndo pararam a atividade que vinham fazendo,
nem diminuiram seu ritmo, para responder a ela.

Também temos cancgdes rituais, como a Seca-Seca (cancao 5),
que simboliza a atividade dos animais, dando-lhe uma dimensao durativa
e ritmica, o Bom Desaniversario, que ritualiza a festa de desaniversario, e
a primeira estrofe de Pintando as Rosas, que € um canto de trabalho
cujas contradicbes entre bom/gostoso e bom/necessario expressam a
alma dos cantos de trabalho: o festejar de um fazer obrigatério e nao
prazeroso, dissimulando essas mesmas caracteristicas do fazer.

1. Prefacio
Passional, explora a distancia da disjuncédo, com o pais desejado,
na tessitura e no andamento ao mesmo tempo em que destaca as
caracteristicas de conjuncdo e realizacdo desse pais na reiteracao
melddica (diagrama abaixo) e cadéncias completas da harmonia. Espera
confiante: ha a necessidade do percurso rumo a realizagdo, mas também
o simulacro de conjungé@o que coloca o sujeito num estado passivo.

Sendo introdugdo do texto, ela tem a funcdo de persuadir o
enunciatario a também esperar. A letra, porém, ao especificar que o pais
tem dono, pode-se dizer que antecipa equivocadamente os problemas
que vao permear o percurso do sujeito. A cangao diz que o Pais é de
Alice, mas o pais é da Rainha de Copas. Assim, trata-se de uma
simulacdo, de um engodo, um fazer persuasivo baseado no nivel de
veridicgdo do parecer e ndo ser. Se for bem sucedido, permitira ao
enunciatario partilhar com Alice suas decepgbes e garantira a
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compreensdo do tratamento forico da dicotomia fundamental na qual
liberdade, disférica, se opde a posse.
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la

sol

fa
mi
re li-
A-
do ce o Vi-
si ﬁeu ra- lho- tﬁ/o
la / \ Ma- soe /
sol ‘ pa- ’ \ fe-
fa \ /
mi
re ig/ liz
2. Mundo s6 meu
Passional; mesmo a reiteracdo nao chega a ser tematica. Ela leva
0 mesmo desenho a varios tons diferentes, em que nuancas melddicas o
diferenciam. Dessa forma, nessa cangao temos instalada a falta, as notas
longas, as gradagdes melddicas e harménicas indicando um possivel
percurso para anula-la.
do#
si
la ra se as- mim
sol# | Quem /\ pra /
fa# me / sim s /
mi de- que e- / te /
re fos- ! ma- vi- mep/
do# le ra- sa- /

si
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O Unico momento em que uma frase meldédica termina
descendente € em “Quem me dera/ Que ele fosse assim” (ver diagrama
acima). Por um lado, a insisténcia nas melodias ascendentes™ remete a
situacdo de Alice, que sera sujeito do fazer resolvendo a falta expressa
na cangdo. Por outro lado, a terminagdo descendente de “assim” néo €
afirmativa pois termina em uma tensdo meldédica que pede resolugao.
Este “assim” “nos diz tanto que 0 mundo nao € assim quanto nos diz que
talvez se possa muda-lo, ndo excluindo a possibilidade de Alice tornar-se
um sujeito realizado. E interessante notar que os desenhos do quem me
dera dos adultos no Prefacio e no Posfacio € simétrico (contrario) ao
desenho da mesma frase dita por Alice (diagrama acima).

Também se pode ver nas terminagbes ascendentes reflexos do
nivel fundamental. Alice é um sujeito que vé a liberdade como euforica,
por isso ndo quer limites (a cangdo sem fim do riacho...); no entanto, ela
€ a Unica nessa cangao a ter liberdade. Entao, ap6s o desenho melddico
descendente de “ele fosse assim”, que quebra a reiteragcdo e introduz a
aceleracao dos saltos melddicos, Alice termina a cangao (que tem fim,
tem limite) numa seqiéncia ascendente longa rumo a toénica (ver
diagrama acima: “Maravilhosamente s6 pra mim”). Essa Ultima nota
representaria a conjuncao desejada por Alice, mas também seu desejo
de onipoténcia e superioridade hierarquica.

Sendo assim, se a cangao indica em primeira analise a falta, logo
em seguida ela traz Alice em estado de espera: ela se acha capaz, confia
em si.

3. E Tarde"!

Essa também é uma cancdo de falta. Por que entdo tem
andamento acelerado? Porque a falta € de tempo, ou seja, o Coelho s6
esta em conjungao com sua pressa. Nao tem liberdade para demorar-se.

A relagédo entre tempo (manifestado) e ritmo (manifestante) é
estudada com profundidade por Claude Zilberberg"’. Ele conclui que a
desaceleracado cria o tempo para tornar possivel a conjuncao entre
Sujeito e Objeto, enquanto a aceleracdo tem por objeto interno a
coincidéncia, a simultaneidade, a omissdo do tempo. Nessa versado de
Alice, o coelho tem sua agao determinada pela necessidade simultanea a
incapacidade de fazer o tempo render, ou seja, de dar tempo ao tempo.

"5 O desenho do motivo melddico base é o de “Quem me dera”.
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As duas estrofes de E Tarde! Estao contidas no Trecho 3 da gravagao anexa.

"7 Cf. Zilberberg, 1990, p. 37-46.
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A tematizagédo aqui figurativiza, com a aceleracdo do andamento
e a reiteragdo ritmica e melddica, a corrida ndo para a liberdade, mas de
quem corre porque é obrigado a isso, preso a repeticdo acelerada de um
gesto.

Alice, no entanto, ndo percebe isso. Ela quer ver (e ouvir) a
confirmacao do mundo feliz que deseja. Por isso, 0 que escuta é a festa
tematica da cangdo do coelho: “Aonde ir4 ele com tanta pressa?
Naturalmente a alguma festa!”

4. Dodo

Dodb é um passaro marinheiro. Ele sabe que quando se parte em
busca da realizagdo de um desejo muitos intercursos o obrigardo a
saltos, mudancgas bruscas. Esta em conjuncdo com seu objeto pois o
percurso € o seu objeto-valor. Explora a tessitura com saltos mas nao sai
da tonalidade e acaba na ténica pois mantém a idéia de objetividade
contida na de percurso: andar a esmo nao é seu propésito. A melodia,
portanto, busca no andamento acelerado o sentimento de conjungéo
enquanto na exploragdo da tessitura marca o objeto-valor, que é
justamente o percurso, o0 “estar a caminho”.

Dessa forma, o tempo que € importante para ele € um tempo
descontinuo, cheio de surpresas, paradas, maresias e tempestades. Se o
coelho nao tem tempo, o Dodd ndao tem motivo para preocupar-se com
ele: nem o cria, nem o despreza.

5. Seca-Seca

Essa cancdo tematica pelo andamento acelerado, cadéncias
curtas completas e bastante reiteracdo, celebra a aceleracédo, buscando-
a também em elementos acelerados do passional (melodia com saltos,
modulacdo direta para tonalidade distante, ampla tessitura). Sua
reiteracdo insistente propicia a desaceleracdo que néo deixa a sensacao
de conjuncdo se perder, o mesmo acontecendo com as escalas que
finalizam algumas frases, inclusive a ultima.

Esses elementos todos figurativizam a dicotomia da letra
parado/em movimento, na qual o movimento acelerado é euférico. A letra
também fundamenta-se sobre a idéia de processo, de percurso para uma
conjungdo (“rodando assim a nossa roupa vai secar’), 0 que O0S
elementos acelerados do passional aqui representam.
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A celebracado do acelerado como unico meio para chegar ao fim
desejado (o Dodd disse que “sé ha um remédio: entrar na corrida do
seca-seca”) busca também, na percussividade das consoantes repetidas
a corporificacao do fazer; Alice serd o varal de sua roupa e o fard com
prazer: ‘todos vem felizes nessa roda colossal’.

O prazer pode ser encontrado também nos meios que a cangao
utiliza para produzir a sensag¢do de nao ter fim: a modulagdo que vai e
volta e trechos da letra que sobrepdem silabas de palavras diferentes
(“colos-salta” e “eu nunca vi-ra, vira, vira sem parar”).

Oferecendo essa corrida para Alice, o Dodé sem querer lhe
oferece um simulacro do mundo que ela veio buscar: o sem fim, o
controle da certeza de conjungéo e o prazer.

6. As flores™*

Enquanto a exploragdo melédica da ampla tessitura (11J), com
frases longas, saltos e gradacbes, e as longas cadéncias harmdnicas
apontam todas para o disjunto, a repeticdo ritmica e melddica dos
motivos e a presenca constante e forte da tonalidade apontam para o
conjunto. Mesmo nos casos em que a melodia sai da escala original, o
faz acentuando um acorde dominante que ira resolver-se na ténica.

A letra comenta os movimentos no presente que aparecem como
universais, como se o presente se estendesse ao passado e ao futuro
(ex. “Borboletas e tulipas se beijam/ se enche a terra de alegrias mil”).
Trata-se de um percurso, sim, mas um percurso de eterna realizagio:
continuagéo da continuagao.

7. A Lagarta

Trabalhando-se principalmente com os elementos musicais, ja
que a letra é somente a repeticdo de uma seqiiéncia de sete vogais, da
mais aberta para a mais fechada, temos concentracdo na tessitura
pequena, nos poucos saltos, na reiteracdo, na auséncia de harmonia e
mesmo na sonoridade das vogais. O tritono ascendente (linhas azuis)
também inspira concentragdo pois ocorre do abaixamento da nota final
(si bemol), antes apresentada meio tom acima (si natural), no inicio da
mesma frase.

do é- é-

si Al A- e- A- e-

'8 Esta cangao faz parte do Trecho 3 da gravacdo anexa.
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sol

fa

Por outro lado, as notas longas, a escala (linha vermelha), o fato
de a musica ndo terminar no primeiro grau da escala e a utilizagdo de
todas as vogais remetem ao extenso, ao mesmo tempo em que pretende
abragar o todo, absorver a totalidade, trazé-la para dentro de si, 0 que
remete a uma idéia paradoxal de concentragéao.

O sentido dessa cancao é construido de duas formas: primeiro,
pela figurativizagao do oriental com a melodia modal, o tritono e o solo de
clarineta que € seu Unico acompanhamento; segundo, de maneira menos
Obvia, pela exploragdo da idéia de devaneio, especialmente no sentido
dado pelo dicionario' para devanear: “absorver-se em cogitacdes vagas”
e “fantasiar”, ou seja, introspecéao e liberdade, concentracdo e extenséao.

8. Bom Desaniversdrio

7

Essa cancdo tematica é equilibrada: a reiteracao desacelera o
andamento rapido; as escalas e a tessitura (7m'®) compensam os saltos
melédicos. A percussividade institui o descontinuo que é também
encontrado na auséncia da tdnica nos finais de frase.

O temético aqui é festa, conjuncao, mas o objeto € negagéo: o
desaniversario. Levando-se em conta que o aniversario é festejado por
ser um acontecimento Unico, anual, festejar o desaniversario todos os
outros dias do ano é negar a festa a necessidade de um motivo, é
privilegiar o termo extenso. Por isso 0 descontinuo nessa festa: ela é a
continuidade da parada.

9. Cangao do Gato

Alice, ap6s ouvir a Cangdo do Gato, pergunta-se: “Quem estara
cantando esta cangao incompreensivel?”. A letra da cancao nao remete a
lingua alguma, utilizando-se da sonoridade de vérias. A tessitura de
oitava tem seus limites grave e agudo na segunda nota da escala.
Quando vai ao extremo agudo, transforma a nota imediatamente anterior

" Aurélio, 1988.
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A tessitura concentra-se em uma sétima menor e somente na ultima nota expande-se para uma

décima primeira justa. /




Andlises - cangbes

numa sensivel da nota superior, causando estranhamento. Essa primeira
frase melddica, que se repete idéntica na segunda estrofe, provoca
duvida quanto a tonalidade, a qual sé vai ser explicitada na ultima frase
dessa segunda estrofe, a qual comega e termina na ténica.

do# ri!
mu-
si di- ba-
la# dé- lho-
sol# to! dim- lin-
fa# | A- La-to- re!
mi tei-
re#t Ei-
do# za{ - \
Segunda Estrofe
do# ri!
mi-
si la- \E- bau- , bei!
la# ba- \ / \ gra-

sol# 16! N\di- / ram\
\ \/

fa# |E- E di-

re#

do#

A primeira metade de ambas as estrofes é idéntica. A forma da
cancao é previsivel: pergunta, resposta inconclusiva, pergunta, resposta
conclusiva. Ou seja, a cancao ‘“incompreensivel”, apesar de passear
livremente pela tonalidade, é lenta o suficiente para ser percebida em
todos os seus detalhes, tem forma previsivel, reiteracées e uma tessitura
acessivel que a tornam compreensivel. Traduz seguranca para ser livre e
conjungdo com essa seguranca de poder descansar na tonica.

Alice ndo compreendeu o gato, mas pensou ter compreendido
todos os que conhecera antes (o coelho, a lebre, o chapeleiro, as flores e
a lagarta). Um duplo engano: assim como ndo compreendera 0s outros,
confia na seguranga que o gato lhe passou com essa cangao.
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10. Pintando as rosas

Dividindo-se a cancdo em trés partes (afirmagéo, explicacdo e
conclusao), a reiteragdo é organizada: (a) afirmacdo = tema, tema
modificado 1; (b) explicacdo = gradacgao; (c) conclusdo = tema modificado
2, gradagao. As modificacdes no tema atingem sé a ultima nota na
afirmacao e as duas ultimas na conclusdo. Na afirmacao, sua ultima nota
€ a mesma mas muda de oitava; na conclusdo, a penultima era uma
terca e passa a ser primeiro grau, enquanto a ultima era uma quinta e
salta para a sexta, criando uma expectativa de conclusdao a qual é
satisfeita na escala descendente final rumo ao primeiro grau. Esses
elementos figurativos das declaragdes dos jardineiros se sobrepdem ao
sentimento de conjungao/realizacdo que o quadro da cangado tematica
suscita.

Se na primeira estrofe a letra explica a realizacdo pelo “é bom
pintar” como se bom fosse sinénimo de gostoso, o que parece insensato
a Alice, na segunda estrofe a cancao explica o bom pela necessidade:
“como morrer € ruim, pintamos cor de carmim”; a realizagdo mostra-se
espera confiante que desaguard em decepcdo quando a rainha os
surpreender.

Mesmo assim, persiste a incongruéncia entre um fazer ao mesmo
tempo furtivo e espalhafatoso.

11. Pais das Maravilhas (Posfdcio)

Essa cangdo acrescenta uma estrofe anterior aquela que é a
cancao do Prefacio. Além disso, a cangao final esta um tom acima dele.

Se no Prefacio o momento é de espera confiante, explorando o
percurso simulando a conjuncéo, a estrofe acrescentada aqui mantém a
passividade do sujeito, mas agora num estado de resignacao. Nao ha
mais qualquer possibilidade de agéo: o sujeito sabe que quer e que néao
pode, e transforma o /querer/ no seu objeto, ou seja, ele sé quer /querer/.

A estrofe acrescentada tem 4 frases: (a) dirige-se a tdnica (“quem
me dera” € a Unica coisa possivel); (b) para, suspensa, no quinto grau: o
“sonhar” pede resolugdo mas isso ndo ocorre; (c) saindo da tonalidade
exibe a restricdo “so quem sonha”, ou seja, s6 quem esté fora de onde se
estd; (d) marcada por saltos em diregcao a sensivel, explicita o /nao poder
fazer/ contrario a letra (“teu pais pode alcancar”). Ou seja, a parada na
sensivel diz que falta pouco, mas falta.
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A resignacao é uma parada no percurso, mas mais que isso, uma
continuagcdo dessa parada. A cancdo ainda quer persuadir, mas agora
sugere que o ouvinte retenha o sonho de Alice numa espera confiante:
eu cantor, ndo posso, mas vocé, ouvinte, talvez possa. E interessante
que o adulto representado na cangdo inicial e na final mantém-se
ignorante do efetivo trajeto de decepcéo de Alice.

Alice no Pais das Maravilhas™, versao 2 (4° fase):

As cangdes dessa versao de Alice, apesar de menos frequentes,
apresentam as mesmas fungbes que foram comentadas na verséo 1. Tal
como ela, a versao 2 foi feita a partir do filme homdnimo de Walt Disney.

» cangao 1 (Cancao de Alice): representa o pensamento de
Alice num didlogo imaginério com sua gatinha.

* cangao 2 (Cangdo do Coelho): representa o pensamento
do coelho, absorto em sua pressa.

* cangao 3 (Cancdo do Seca-Roupa): o narrador sugere
uma danga, que € representada pela cancao; tem,
portanto, a funcao de representar o ritual do secar-se,
para o qual Alice sera convidada.

* cancao 4 (Cangéo Final): igual ao Prefacio, tem a mesma
fungdo enunciativa do Posf4cio, ambos de Alice 1. E o
lugar de quem néo teve lugar na narrativa de Alice.

1. Cangao de Alice™

Ja que no nivel fundamental ndo temos posse/liberdade mas
normal/absurdo, o “mundo sé meu” nao € posse, mas absurdo. A cangao
€ um percurso de construgdo da imagem desse mundo, por isso é
passional, por isso as frases longas, por isso o texto ndo se resolve (o
esperado retorno da primeira estrofe nao acontece), deixando no ar a
pergunta sobre a possibilidade de existéncia desse mundo. A gradagéao e
a reiteracdo tornam plausiveis os absurdos da letra, cujas idéias
fantasiosas estdo contidas num texto claro, gramaticalmente correto e
sem incoeréncias.

2. Cangao do Coelho

2! Edy Lima, 1970.
2 A\ Cancéo de Alice faz parte do Trecho 12 da gravacdo anexa.
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O andamento acelerado e a percussividade melddica e da letra
figurativizam a pressa do coelho e sua preocupacdo. Assim como na
Alice de 1964, a protagonista ndo consegue entender na cangao
acelerada a falta de tempo, tendo dela a percepgédo errbnea de que o
coelho esta ansioso no bom sentido, pois estaria atrasado para uma
festa: “Vai a alguma festa, senhor coelho?”.
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3. Cangao do Seca-Roupa

A cancao acelerada busca o salto entre 0 molhado e o seco.
Apesar de ser um processo (“Correndo e girando vocé seca a sua
roupa!”, diz um dos bichos), € um percurso minimo, um episédio
relampago, um salto que sequer tem tempo para dizer se funcionou ou
nao. A cangéo tematica, nesse caso, anula a distdncia entre o sujeito
Alice molhada e o objeto modal secar-se.

4. Cangao final

Essa cancao vem como resposta a ultima frase de Alice, na qual
ela insiste em tentar desacelerar o absurdo, ou seja, reconstituir as
etapas omitidas possibilitando a compreenséao: “Porque o urubu é da cor
do quadro negro?”. A cangdo é lenta e com atrasos ritmicos que
“amolecem” a melodia, fazendo um percurso que insiste no segundo e no
quinto graus, enquanto os cantores imaginam como seria o pais de Alice,
parecendo que eles ndo sabem das dificuldades que a menina passara
por Ia, inclusive o fato de Alice ndo ser a dona do pais.

Sem fugir a tonalidade e terminando na tbnica, essa cancao
busca acentuar no percurso de Alice o lado euférico, assim como a
menina guardara o absurdo no sonho e dessa forma o explicara. A
explicagdo também é uma forma de recuperar as etapas omitidas,
possibilitando a compreensdo, a desaceleracao: “Vocé nem faz idéia,

Dina, do sonho esquisito que eu tive”.

Alice no Pais das Maravilhas™”, versao 3 (5° fase):

A Unica cangdo desse texto expde a reflexdo de Alice sobre a
discussdo confusa que presenciara sobre qual caminho seguir e, ao
mesmo tempo serve para dar duragao a caminhada empreendida por ela.
Além disso, marca a chegada de Alice ao Palacio da Rainha de Copas,
dividindo o texto em antes e depois da cangao.

1. Cancdo de Alice no caminho

Essa cancgao tematica fala da conjungao de Alice com a confianca
em seu /saber/. Demonstra que ela ndo é indiferente, que sabe o que
quer e ndo vai deter-se, ou seja, desviar-se. Afinal, “pra frente é que se
deve ir”.

' Eliseu Alvarenga Miranda, 1984.



Andlises - cangbes

sol

fa#

frente € que se ve\

e

Pra

do

si

la

sol

}qu te é que/éu ra

Imitando, como se pode ver no diagrama acima, o movimento de
Alice que, para seguir em frente, despreza a confusdo do Chapeleiro, da
Lebre e do Rato, todas as frases iniciam com saltos (curvas) e seguem
com a gradacgao (retas) de motivos baseados em triades, escalas e notas
repetidas. Também ha a figurativizacdo direta em algumas palavras, tais
como ‘“chegar” cuja Ultima nota é o primeiro grau da escala. Todas as
estrofes terminam nessa nota.

Alice no Pais das Maravilhas™, versao 4 (6° fase):

N&o tem cancdes. A gravacdo simula um adulto lendo um livro
para criangas.

Branca de Neve”, versao 1 (1° fase):

Duas de suas cancbes sdo cantos de trabalho, mas com
conotacdes diferentes: a cancdo 1 ganha esse sentido pela fala do
narrador, que diz “Para suavizar seu trabalho, Branca de Neve cantava’,
mas seu conteudo verbal apresenta o desejo da menina como uma
divagacao (“Eu quero/ que o meu amor/ me encontre/ enfim”); a cangao 4
apresenta no conteudo verbal a questdo do trabalho, mas, ao contrario
dos cantos tradicionais, ndo possui a contradicdo do prazer no fazer
obrigatério, pois quem estd ali trabalhando o faz porque quer: “E quem
quiser milhbes achar/ Pegue numa pa, va depressa procurar’.

A cancao 2 relata, na voz do principe, sua manipulagdo por
seducao sobre a princesa, manipulacdo alias bem sucedida, como se
pode ver nas palavras de Branca Neve assim que ele acaba o canto:
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Fatima Valenga, 1995. Todas as vozes sao feitas pelo mesmo ator.

' Joado de Barro, 1950.
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“Meu Principe encantado!”. Trata-se, portanto, de um trecho importante
na construgcao da narrativa.

A cancdo 3 apresenta Branca de Neve ensinando aos
passarinhos “um meio de andar sempre alegre”, mas € mais do que isso:
ela conta dissimuladamente a reflexdo da princesa sobre seu estado de
abandono e sobre como nao se deixar desesperar. Além do conteudo
didatico, ha um conteldo passional importante que explica como a
princesa passou do momento de consciéncia da falta para o de aquisicao
de competéncia (lembremo-nos que essa Branca de Neve é sujeito na
narrativa).

A cancao 5 assemelha-se a cancdo 1 no que concerne a
exposi¢cao dos pensamentos da princesa revelando seu estado de espera
confiante. Nao ha indicagdo da atividade que Branca de Neve fazia
enquanto cantava, mas pode-se inferir que estivesse trabalhando, a partir
do contrato fechado por ela com os anéezinhos:

Branca de Neve - Se vocés deixassem eu ficar, eu cuidaria
da casa! Lavaria a roupa de vocés! Faria doces!

Soneca - Vocé sabe fazer doces?
Branca de Neve - Sei!

Andes - Entao pode ficar!

1. Branca de Neve lavando as escadas

Essa cangdo é passional: notas longas, melodia baseada em
saltos, acaba na nota mais aguda, explora a tessitura que, apesar de
restrita a oitava, ndo descaracteriza o passional. Esses elementos todos
desenham um percurso de disjuncao e espera confiante. A ténica pode
ser lida como a realidade: a cangdo foge dela, a reiteracdo simula a
conjuncao com as vogais longas dando tempo ao tempo: tempo para que
algo aconteca.

2. Cangao do Principe

Simulando a realizagdo no que é o percurso motivado pelo
desejo, o principe usa a reiteracdo em motivos lentos por meio de sua
transposicdo. A Unica aparicao da tbnica em acorde de tbnica fecha a
musica, como que dizendo “encontrei, afinal”. E uma cangdo de desejo e
espera.
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3. Um riso e uma cancgdo

Outra cancdo de espera confiante. Tudo aponta para a
valorizagdo do percurso na certeza de conjuncédo. Na primeira parte, na
qual a letra fala dessa conjungao, todos os saltos sdo entre notas da
triade da ténica. Na segunda, na qual a letra nega os contratempos, os
saltos usam, além dessas, outras notas da escala, inclusive o tritono. As
transposicdes dos motivos e dos saltos garantem a ampla utilizagdo da
tessitura de nona maior.

4. Cancdo dos Anédezinhos™

A idéia da cancdo €& passar a realizacdo dos andes tanto no
trabalho quanto em voltar para casa. A reiteracdo quase sem saltos (ndo
ha motivos para desejar mudanca) e o andamento acelerado (ndo ha
razao para percurso) corroboram isso. A percussividade figurativiza o
trabalho dos andes na mina e a melodia muitas vezes figurativiza a fala,
como em ‘pra casa agora eu vou”, presentificando e corporificando junto
com o apelo ritmico a marcha dos andes. (obs: * = assobio)

re
do
sib Eu
la sa a- vou!
sol ca- - Eu

\
fa vou Pra \a eu * * vou!
mi eu \ vou *

\

re vou! * * vou
do |Eu Hk gk Eu

3. Branca de Neve cantarolando'™

A espera confiante traduz o momento de Branca de Neve: ela
espera que “ha de chegar, enfim, o meu principe”. O uso de semitons e
saltos, bem como a duragdo longa das vogais, 0 andamento lento e a
melodia ascendente interrompida no topo sugerem que sera um longo e
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No Trecho 1 da gravagado anexa esta melodia aparece com pequenas modificagdes na letra (casa

O trabalho). No Trecho 2 temos a primeira estrofe da mesma cangao.
'?" Esta cangao faz parte do Trecho 1 da gravacgdo anexa.
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sinuoso percurso. Afinal, sua interrupcao € obra da madrasta disfargcada
em vendedora de magas.

Branca de Neve™, versao 2 (4 fase):

As duas primeiras cang¢des dessa versao de Branca de Neve séo
debreagens internas (o narrador delega a voz primeiro a rainha, depois
aos bichinhos da floresta). Na cancdo 1 a rainha expressa o desejo por
uma filha, descrevendo-a; na cang¢ao 2 os bichinhos manipulam Branca
de Neve a confiar neles contando que ela os siga até a casa dos andes,
conforme é narrado em seguida.

A cancéao 3 enfatiza o espanto de Branca de Neve, enumerando
as coisas que ela encontra dentro da casinha na floresta. A cancéo 4,
como cancao de ninar, ttm uma fungao ritual, mas também enunciativa,
convidando o enunciatario a sentir o sono que conduz Branca de Neve
ao quarto dos andes. Com isso ndo s6 obtém uma cumplicidade do
enunciatario como também acentua a inocéncia do ato.

A cangédo 5 é o canto de trabalho dos andes voltando para casa.
Além disso, indica o estado de conjungdo dos andes com os valores
desejados, funcionando como pressuponente da decepg¢ao do encontro
com Branca de Neve e sua necessidade de manipula-los a fim de que
eles a queiram la.

A cancao 6 é um posfacio que ilustra a fala do narrador, sem
outra funcdo que a de acentuar a euforia do final da narrativa:

Narrador - Houve muitas festas e os andezinhos e os
bichinhos la estiveram cantando.

Andes/Bichinhos - Vamos fazer a festa juntos, mando-tiro-
tiro-1a

Viva o novo casalzinho, mando-tiro-tiro-1a

1. Cancao da Rainha

Os poucos saltos, a tessitura pequena e a reiteracdo ritmica
remetem a continuidade. O andamento lento que distancia os motivos e a
nao repeticdo melddica remetem a um afastamento, a uma necessidade
de percurso, a uma incoatividade que é o descontinuo da disjuncdo. A
rainha deseja e ndo tem, mas confia obter: espera.

'8 Elenco Carroussell, 1974.
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2. Cangao dos Bichinhos

Essa cancao tematica cantada pelos bichinhos da floresta quer
passar confianga a Branca de Neve, simulando conjungéo. Faz isso com
0 uso da reiteracdo de motivos, sendo o primeiro uma oscilacdo em torno
de uma Unica nota, com o movimento melddico dentro da tonalidade e
tendo inicio e fim no primeiro grau, com a tessitura restrita a oitava e com
0 andamento acelerado encurtando as distancias.
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3. Na casa dos andes

Apesar do andamento lento que € o Unico elemento dessa
cangaomarcando o percurso de Branca de Neve na casa dos andes,
todos os outros elementos reforcam sua realizagdo com o que encontra
la: reiteracao ritmica e melédica e repeticdo da melodia construida sobre
as triades de tonica e dominante. Além disso, a melodia inicia e termina
no primeiro grau, a nota de repouso por exceléncia.

A palavra “Oh” é figurativizada por um primeiro grau agudo e
isolado ritmica e melodicamente, precedida de uma escala descendente
e um salto de 7m ascendente.
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4. Cangdo de Ninar e Cancgdo de Ninar (2° vez)

Como cangédo de ninar, essa cancao quer afastar de si toda e
qualquer aceleracdo. Seu andamento lento ganha a conotagdo de
continuo, com as vogais longas, escalas, nenhum salto maior que terca,
reiteracdo e tessitura pequena (sexta menor), ou seja, usa 0s elementos
desacelerados que caracterizam o passional bem como o0s que
caracterizam o tematico. Além disso, a cangao foi composta tendo como
base a triade da tonica, fortalecendo o centro.

5. Cangdo dos Andes

Esse texto introduz os andes como seres realizados, em
conjuncdo com seu objeto valor: 0 andamento acelerado diminui as
distancias, a repeticdo das notas e motivos presentifica o objeto e as
escalas descendentes resolvem o problema da pequenez: pela esperteza
podem alcancar qualquer coisa (“Nos somos pequeninos/
latatararatatata/ Mas somos muito espertos/ tatatararatatata” . A
tessitura mediana (nona maior), assim como o uso frequente do salto de
quarta justa que acontece sempre dentro da triade do acorde
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Esta cancéo esté presente no Trecho 15 da gravagao anexa.

"% Esta cangao esta no final do Trecho 15 da gravacéo anexa.
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correspondente ao trecho, trazem o sentido de alcancavel, estar ao
alcance, no caso, dos andes, simulando um tamanho maior.

6. Cangao final

Essa cancao celebra a conjungédo, o final feliz, iniciando e
terminando no primeiro grau, repetindo constantemente notas e motivos
sem saltos maiores que terga. A melodia foi feita sobre o acorde de cada
trecho (tbnica e dominante), marcadamente a nota fundamental. Seu
andamento acelerado cumpre a fungéo de aproximagao.

Branca de Neve™, versao 3 (5° fase):

Nao tem cang¢des. Ha uma semelhanga entre esse texto e as
novelas de radio.

Branca de Neve'”, versao 4 (6° fase):

As duas cangbes do texto sdo cantos de trabalho: a cangéo 1,
cantada por Branca de Neve, além de expor essa fungdo verbalmente
(“aprenda uma cangdo/ que isso ajuda muito a tarefa terminar”), da a
dimenséao temporal durativa do trabalho que ela teve para arrumar a casa
dos andes; ja a cangédo 2 € um trecho da cangé@o dos andes da versao 1
e mantém sua funcéo ritmando a volta dos andes para casa, sem fazer
qualquer referéncia ao texto em si.

1. Cangdo do Trabalho'

A funcido dessa cancao, como diz a letra, é “evita(r) o tempo
demorar”. 1sso sera possivel fixando-se a atengdo no canto, enquanto se
trabalha. Esse cantar, especificamente, traduz em musica a intencao da
letra, ndo sé pelo ritmo acelerado, mas também por seus elementos de
concentracao: reiteracdo, manter a melodia num eixo central (no intervalo
ascendente mi-la na primeira parte e la-re na segunda) e poucos saltos.

Além disso, a melodia é especifica também no que concerne ao
distrair a atencdo do que se esta fazendo realmente: apesar de nao
negar a tonalidade, usa semitons, inicia e termina no quinto grau, seus
eixos centrais nao estdo na tbénica e, na segunda parte, modula para sol
maior e fa maior (na primeira esta em ré maior).

2. Cancgdo dos Andes

¥ Elenco do Galinho, 1979.
'3 Edy Lima, 1986.
'3 Trecho 17 da gravacéo anexa.
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A cancao celebra a volta para casa ap6s um dia de trabalho. O
inicio com indicacbes ascendentes (saltos de oitava) e pausas figurativiza
um impulso, um preparar-se. A seguir hd o inicio do que seria a marcha,
o0 andar, novamente duplas de notas (dois pés, talvez) mas dessa vez
proximas, cadenciadas e sem pausas.

Tem, portanto, duas dimensdes: a celebracdo tematica do
andamento acelerado e da reiteracdo, e a caminhada figurativa, sugerida
acima.

Branca de Neve™, versao 5 (6° fase):

Esse texto tem dois prefacios. O primeiro é narrado pela
apresentadora de TV Xuxa Meneghel e resume a narrativa. O segundo é
a Cancdo de Introducdo, a manipulagdo do enunciador sobre o
enunciatario convidando-o a ouvir a histéria e deixar-se envolver na
trama™.

As cancdes Madrasta e Espelho 1, 2 e 3 (cangdes 2, 3 e 5) sédo
todas debreagens internas: o narrador d4 voz a rainha que por sua vez
da voz ao espelho, num didlogo que representa primeiro a espera e
depois as decepgdes da rainha, modalizando-a pelo /saber/.

A cancao 4, Cancao dos Andes, narra o encontro de Branca de
Neve por eles, enfatizando sua admiragcéao e hesitacdo em acorda-la, bem
como sua curiosidade sobre a identidade da intrusa.

A cancao 6 (Bruxaria), na voz da rainha, revela a constru¢do do
objeto valor maga envenenada e conseqliente modalizagdo da cantora
para a vinganga desejada.

1. Cangdo de introducdo

Essa € uma cangédo de espera confiante, de certezas, mas téao
confiante que seu andamento acelerado e notas repetidas reduzem o
percurso a quase nada. A tessitura pequena d